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GLI  AFFRESCHI  NELLA  COLLEGIATA  DI  CASTIGLIONE  OLONA  -  IL 


Nelle  pareti  della  eappella  gotiea  eon  eui 
finisce  la  gotica  Collegiata  di  Castiglione 
Olona,  il  gnsto  della  Rinascita  si  esprime 
meglio  che  non  nella  vòlta  dove  Masolino 
non  potè  prescindere,  nel!  affrescarla,  dalla 
strnttnra  di  essa  '".  La  cappella  ebbe  nella 
fronte  uno  zoccolo  a  finti  marmi  che  ri- 
corre anche  nell'interno;  vasi  ansati  alla  do- 
natelliana.  di  cui  avanzano  saggi  hastevoli. 
con  verdi  festoni  di  frntta.  salienti  lungo 
i  pilastri  e.  in  corrispondenza  dello  spes- 
sore di  questi,  semplici  edicole  sovrappo- 
ste a  due  ordini,  che  accoglievano,  ed  accol- 
gono ora  in  parte,  figure  di  santi  ( pag.  9). 
Le  storie  delle  pareti,  illustrano,  come  dissi, 
la  leggenda  di  san  Lorenzo  e  di  santo  Ste- 
fano, disposte  in  due  file,  separate  da  ghir- 
lande di  fogliami  e  di  frutta  e  trovano  la 
loro  unità  compositiva  nelle  esili  colonne 
scanalate,  con  capitellini  ionici,  che  posano 
sulla  zoccolatura  e  raggiungono  le  vòlte. 
Le  storie  dei  due  diaconi  invadono  persino 
gli  sguanci  profondi  delle  lunghe  finestre 
gotiche,  secondo  una  pratica  cara  ai  mae- 
stri del  gotico  fiorito  che  Masolino  stesso 
adottò  negli  affreschi  del  Battistero.  Ma  la 
parete  di  fondo,  nella  lunetta  trasformata 
poi  in  occhio,  conserva  sempre  una  Trinità 
contro  un  fondo  rosso  \  i\(i  (pag.  4)  ;  nella 
strombatura  ha  teste  di  serafini  dalle  ali 
verdi  e  al  disotto  mostra,  —  già  ebbi  ad 
avvertirlo.  —  in  seguito  ai  restauri,  due 
tondi  frammentari  recanti  figure  e  tracce  di 
paesaggio  con   due  oranti   inginocchiati:  un 


gentiluomo  a  destra  volto  verso  la  com- 
posizione della  parete  accanto  in  cui  è 
espresso  il  seppellimento  di  santo  Stefano; 
una  gentildonna  a  sinistra  dove  si  celebra- 
no le  esequie  di  san  Lorenzo. 

Vediamo  come  svolsero  la  pia  narrazio- 
ne, con  la  scorta  della  Leggenda  Aurea,  i 
continuatori  di  Masolino  '^'.  Ecco  a  destra 
(/ìog.  5)  in  alto  una  basilica  brunelle- 
schiana  a  tre  navi,  con  pilastri  e  nervature 
rossi  e  vòlte  azzurre,  entro  la  (piale  si  rac- 
colgono gli  Apostoli  a  consacrare  Stefano 
come  diacono.  Il  colore,  dato  quando  rin- 
tonaco era  asciutto  come  in  parte  fece  Ma- 
solino  nella  vòlta  della  Collegiata  e  nel  Bat- 
tistero, si  è  scrostato  così  che  di  varie  fi- 
gure, a  cominciare  da  quella  del  diacono 
genuflesso,  non  rimane  oggi  che  il  disegno, 
compendiato  in  poche  rapide  e  sicure  pen- 
nellate. Tali  figure  sono  ridotte  ad  un  mo- 
nocromato; le  altre,  tinteggiate  nei  pan- 
neggi di  rosso  e  di  verde,  hanno  squisite 
delicatezze  cromatiche.  A  sinistra  due  ve- 
dove, sedute  presso  il  tempio,  vestite  di 
nero  e  cfiperte  da  un  velo  bianco,  delle 
quali  ricorderò  ancóra  i  tipici  tratti,  guar- 
dano luna  con  naturalezza  verso  la  scena 
centrale  e  l'altra  verso  la  compagna.  Santo 
Stefano  disputa  da  un  pulpito  ligneo  nella 
parete  che  segue.  in\asa  in  parte  dal  lutigo 
finestrone  della  cappella.  La  bella  figura, 
saldamente  costruita,  bene  inquadrata  nelle 
semplici  architetture  del  tempio  (pag.  T). 
si   volge   ad   un   gruppo   di   israeliti;   ma   il 
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Santo  ha  intorno  anche  ascoUatori  devoti  : 
nomini  ahhigliati  iieUe  loro  eleganti  vesti 
(juattrocentesche  e  gentildonne  sednte,  fer- 
mamente tratteggiate  secondo  ideali  estetici 
schiettamente  fiorentini. 

Nella  scena  sotto  alla  prima  (pog.  9) 
Stefano  appare  tra  i  falsi  testimoni:  uno 
di  costoro  reca  in  mano  la  borsa  del  de- 
naro, nn  altro  sembra  spingerlo  innanzi,  un 
terzo  si  fa  accusatore  spietato  indicandolo 
ai  giudici  che  seggono  in  un  curioso  tribu- 
nale sotto  l'arcata  di  un  portico  in  prospet- 
tiva. Il  Diacono  rosso  vestito  ci  appare 
((uindi  di  nuovo  ^/)o^.  8)  in  ima  compo- 
sizione che  si  svolge  su  due  pareti,  divise 
da  una  colonnetta,  in  un  paesaggio  mon- 
tuoso, sempre  di  concezione  trecentesca, 
con  radi  alberi  e  culminato  da  un  rosso 
castello.   Vari  uomini,   seguiti   da   uno   bar- 


bato con  tnrbante  giallo  a  risvolti  azzurri, 
lapidano  il  santo  ed  uno  dei  falsi  testimoni 
che  gli  è  più  prossimo  getta  con  violenza 
il  sasso  che  porterà  la  morte.  Intanto  nello 
sguancio  della  finestra  due  personaggi,  che 
sembrano  tolti  dal  vero  tanta  è  la  loro  na- 
turalezza, assistono  indifferenti:  uno  di  que- 
sti, nn  adolescente  roseo  in  volto,  in  tunica 
azzurra,  col  cappello  rosso  foderato  di  vaio, 
tiene  stancamente  un  rosso  mantello:  è  il 
giovane  Saul,  cioè  san  Paolo,  che.  narra  la 
leggenda,  fu  complice  indiretto  del  marti- 
rio di  Stefano  prendendo  in  custodia  du- 
rante  l'esecuzione  le  vesti   dei   carnifici. 

In  corrispondenza  di  ipiesta  scena,  con 
altro  senso  d'arte,  è  rappresentato  il  santo 
deposto  nel  sepolcro  (pog.  8).  (lontro  il 
fondo  azzurro  (nelle  composizioni  prece- 
denti il  fondo  è  rosso  perché  il  colore  azzur- 
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rino  dato  a  tempera  è  scomparso  interamen- 
te) si  apre  un  tempietto  circolare  di  tipo 
classico  dietro  al  quale  si  intravedono  ar- 
menti che  pascolano  ed  a  fianco  di  esso  una 
città  con  una  chiesa  rossa  e  cupole  hianchc: 
una  costruzione  che  ricorda  San  Marco  di 
Venezia  e  il  Santo  di  Padova.  Il  pittore, 
che  identificheremo  con  Paolo  Schiavo, 
non  costruisce  semplici  aml)ienti  ideali  co- 
me il  suo  compagno,  ma  guarda  allantico  ri- 


componendone con  pletorica  pompa  le  for- 
me architettoniche;  e  nelle  figure,  sebbene 
manchevoli  di  disegno,  scorciate  con  fatica  e, 
più  che  distribuite,  affollate,  riflette  lo  stile 
degli  iniziatori  della  Rinascenza  fiorentina. 
Lo  stesso  carattere  hanno  le  storie  del  piano 
inferiore  delle  pareti  opposte.  Ma  in  quelle 
superiori  ritroviamo  la  semplicità  compo- 
sitiva e  le  forme  caratteristiche  del  primo 
pittore   (pag.  10).   San  Lorenzo  sulla  porta 


della  chiesa  distribuisce  il  tesoro  di  Filippo 
ai  poveri  secondo  il  comandamento  di  papa 
Sisto  II;  poi  nello  stesso  lunettone  appare 
davanti  all'imperatore  Decio  (  se  ne  osservi 
il  tagliente  profilo  tolto  da  qualche  moneta. 
ma  interpretato  con  originalità)  condottovi 
dal  tribuno  Partenio.  Le  guardie  che  Tac- 
compagnano  hanno  gentilezza  d'aspetto  e 
di  modi,  specialmente  un  giovane,  Ippo- 
lito, che  riapparirà  nello  scomparto  se- 
guente, dove  Lorenzo  converte  e  battezza, 
stando  nel  carcere  nel  quale  fu  gettato  per- 
ché si  era  rifiutato  di  sacrificare  agli  idoli 
e  di  restituire  il  tesoro  (p(ig.  H)-  Strano 
carcere  è  questo:  una  candida  edicola,  con- 
trapposta alle  architetture  rosee  e  verdi 
della  scena  precedente,  ornata  nella  parte 
inferiore  di  marmi  policromi,  forse  a  rap- 
presentare il  fonte  (vi  si  legge  ancóra  la 
parola  ecclesiae),  perché  il  Santo  vi  bat- 
tezza il  cieco  Lucilio,  un  pagano  conver- 
tito e  risanato,  e  quindi  guarisce  i  cie- 
chi imploranti.  Ippolito  pure  assiste,  re- 
cando una  mazza,  ed  osserva  attento  per- 
ché anch'egli  diverrà   cristiano. 

Nell'ordine  inferiore  Paolo  Schiavo  svol- 
se il  martirio  di  San  Lorenzo  tra  le  archi- 
tetture fastose  e  classicheggiami  di  un  cor- 
tile dove  si  adunano  gentiluomini  (uno  reca 
il  falcone)  e  dame,  mentre  altre  figurine  as- 
sistono dalle  finestre  (pog.  10).  Due  mani- 
goldi in  primo  piano  attizzano  il  fuoco  sot- 
to la  graticola  sulla  quale  è  disteso  il  Santo, 
oggi  non  più  visibile,  ed  un  giovane  nel 
mezzo  sembra  dirigere  Icsecuzione.  Note- 
voli specialmente  sono,  nella  folla  degli 
astanti,  tre  cavalieri  a  destra:  uno  trattiene 
il  bianco  cavallo  impennato  che  lo  Schmar- 
sow   volle  ispirato   ad   uno   del   gruppo   dei 


Dioscuri  del  Quirinale;  un  altro  guarda  in 
alto  e  si  copre  come  per  pararsi  da  una 
luce  che  l'offende,  quella  dellanima  di  Lo- 
renzo che  sale  al  cielo;  il  terzo  osserva  tri- 
stemente la  esecuzione.  Il  vivace  pittore, 
con  fretta  affannosa,  tutto  vuole  esprimere: 
dire  i  sentimenti  interiori,  mostrare  il  suo 
sapere  archeologico  ed  anche  seguire,  così 
in  contrasto  col  suo  sobrio  compagno,  la 
moda  più  stravagante  ma  pittoresca  nei  co- 
stumi, specie  nei  curiosi  copricapo.  Le  stra- 
ne fogge  tornano  nella  composizione  se- 
guente: specie  nella  dama  che.  insieme  con 
tre  gentiluomini  e  tre  vegliardi  solenni, 
procede  lungo  le  mura  di  Roma,  dalle  quali 
emergono  cupole,  torri  e  cam|)aiiili.  battuti 
dalla  luce  e  segnati  con  prospettiva  impec- 
cabile (pag.  12).  Questi  personaggi  si  av- 
viano al  Campo  \  erano  dove  Ippolito  sep- 
pellirà il  corpo  del  Santo  e  dove  intanto 
un  pingue  sacerdote  celebra  le  esequie  [pa- 
gina 13). 

Nel  descrivere  la  leggenda  dei  due  Dia- 
coni ho  incidentalmente  distinta  l'opera  dei 
due  artisti.  Il  primo  dipinse  con  disegno 
corretto  e  sicuro  nei  contorni,  con  chiaro- 
scuro più  omogeneo  e  compatto,  diffonden- 
do una  uniforme  intonazione  rosea  negli 
incarnati  delle  figure  condotte  con  finezza 
ma  con  tecnica  più  tradizionalistica.  Nelle 
storie  di  santo  Stefano  dell'ordine  inferiore 
e  nel  sant'Antonio  sul  pilastro  (pag.  9) 
le  carni  diventano  torbide  e  tormentate  da 
luci  biancastre  (specie  nel  santo  dinanzi  ai 
giudici),  le  vesti  sono  cangianti,  c'è  una  mi- 
nor cura  nell'esecuzione  e  una  minore  sensi- 
bilità al  colore,  ma.  in  compenso,  un  senso 
più  vi\o  dello  spazio  e  una  semplicità  di 
andjiente  più  conforme  al  gusto   del  Rina- 
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scimento.  Le  differenze  cromatiche  dipen- 
dono forse  dalla  presenza  di  qnalche  ainto 
o  piuttosto  dall'influsso  del  secondo  mae- 
stro, di  Paolo  Schiavo. 

Del  primo  pittore  fu  detto  appartenere 
«  alla  tendenza  estetica  che  fa  capo  a  Pe- 
sellino» '3'.  Difatti  si  osservi  la  figura  di 
Partenio  e  quella  del  piovane  paggio  pres- 
so Decio  (pa^.  13)  per  accertar  la  giu- 
stezza   della    classificazione.    Ma    nei    tipi 


femminili.  —  le  vedove  nella  Consacrazio- 
ne e  la   dame  nella  Disputa.  —  più  che  a 
Pesellino,    egli    si    avvicina    a    Fra    Filippo 
Altrove,  come  nell"  Eterno  severo  delia  Tri 
nità     ( pn((-    4),    semhrano    riflettersi     idea 
li    estetici   derivati    da   Masaccio   e   dal   Ca 
stagno:    infine    non    mancano    addentellati 
anche  con  l'arte  trecentesca  non  solo  este- 
riori, come  l'uso  di  stampare  le  aureole  nel 
foiulo   anziché  metterle  in  prospettiva,  ma 
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anche  formali,  che  i  ciechi  confortati  da 
Lorenzo  (j)ag.  11}  sono  della  stessa  stirpe 
di  quelli  nel  u  Trionfo  della  Morte  »  a  Pisa 
e  di  quelli  dellOrcagna  in  Santa  Croce.  Co- 
munque con  Francesco  Pcsellino  sono  le 
maggiori  relazioni  anche  neirandiiente  sem- 
plice e  schietto,  persino  nei  particolari,  ad 
esempio  nella  scena  del  Tribunale,  un  pic- 
colo vano  dove  è  posato  un  lihro.  condotto 
con  perizia  prospettica.  Ma  il  PesoUino  ave- 


va una  propria  personalità  quando  furono 
eseguiti  gli  affreschi  di  Castiglione  Olona? 
Io  credo  che  questi  si  debbano  collocare 
dopo  il  1432  e  prima  del  1440,  e  ne  dirò 
più  oltre  le  ragioni.  Se  Francesco  era  nato, 
come  si  crede,  intorno  al  1422  non  poteva 
certo  esercitare  in  quegli  anni  alcun  in- 
flusso e  mi  pare  che  egli,  invoce  diniziare, 
compendii  la  corrente  di  cui  lartisla  di  (Ca- 
stiglione fa  parte,  artista  maggiore  di  anni 
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ed  assuefatto  anche,  —  già  losservai,  —  ad 
una   maniera    pittorica    più    arcaica. 

Nella  parte  in  cui  meno  pura  semi  ira  la 
sua  maniera  notiamo  risonanze  tradiziona- 
listiche. Ad  esempio  Saul  —  che  è  sempre 
nello  spirito  delle  cose  di  Masolino  (/>«- 
fiiiia  14)  e  che  sospetto  eseguito  da  Paolo 
Schiavo  —  ricorda  le  figure  nel  taherna- 
colo,  certo  anteriore,  di  Francesco  Fioren- 
tino ( i><ig.  16)  in  piazza  Santa  Maria  No- 
vella a  Firenze  '^'.  E  al  Saul  possiamo  rav- 
vicinare cpiella  delicata  tavoletta  con  TAn- 
iiunciazione  ( [lag.  17)  esistente  nella  stes- 
sa Collegiata,  dove  le  architetture  un  pò 
sovraccariche  perdono  in  semplicità  e  dove, 
se  le  aureole  si  dispongono  in  prospettiva 
alla  maniera  nuova,  le  figure  hanno  la  ti- 
midezza e  la  gracilità  delle  cose  goticizzanti, 
pervase  da  un  influsso  deirAngelico.  sono 
cioè  assai  diverse  dallo  stile  di  Pesellino. 
Basti  confrontare  il  grazioso  dipinto  col  nii- 
rahile  frammento  di  |)redella,  recante  lu 
stesso  soggetto,  classificato  nella  raccolla 
Lanckoronsky  di  Vienna  come  scuola  dei- 
rAngelico. ma  che  ritengo  vicino  a  Fran- 
cesco Pesellino  (  pcig.  19).  di  un  maestro 
al  quale  spetta  anche  una  graziosa  Madonna 
col  Putto  nella  collezione  Dawis  a  Newport. 
Nella  tavoletta  di  Vienna,  la  luidità  del- 
lauihiente.  pure  complicato  nei  piani  delli' 
architetture  claustrali,  si  accoppia  ad  un 
vago  ricordo  del  Beato  nell'Annunciata  e 
ad  una  nuova  pienezza  di  forme  nellAn- 
gelo.  che.  appunto,  ricorda  il  Pesellino.  Nel 
quadretto  di  Castiglione  Olona  è  una  eva- 
nescenza formale  che  ci  allontana  dalla  es- 
senzialità fiorentina  ad  onta  del  paesaggio 
dai  colori  squillanti  e  della  figurina  del- 
r  Eterno    così    affine    a    quello    neiraffresco 
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della  Trinità  ( l>fig-  4).  (Quindi  è  legitti- 
mo mantenere  i  più  ampi  duhhi  sulla  pa- 
ternità deirAnnunciazione,  data  con  ogni 
riserva  al  nostro  anonimo  pittore  dal  Toe- 
sca'^'.  Ed   io  mi  domando  se  invece  di  lui 
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noli  j^i  tratti  (li  un  suo  discepolo  lombardo 
che  ci  tornerebbe  in  un  piccolo  dipinto  con 
l'Adorazione  dei  Magi,  già  nella  raccolta 
Lazzaroni  di  Parigi.  Quest'opera  un  tempo 
attribuita  a  Stefano  da  Verona  e  poi,  con 
diil)bi(»,  al  nostro  dal  Venturi  '^',  ha  nei  Magi 
gli  echi  palesi  di  Masolino,  soprattutto  nel 
Re  genuflesso;  ma  più  si  avvicina  alla  ma- 
niera dell'artista  che  abbiamo  studiato,  con- 
giungendosi anche,  specie  nella  Madonna 
col  Bambino  e  nel  fondo  delizioso  di  parti- 
colari episodici,  alle  tendenze  del  gotico 
internazionale.  Comunque  sia,  sta  di  fatto 
che  il  primo  dei  due  frescanti  di  Castiglio- 


ne Olona  è  più  arcaico  di  Pesellino  e  di 
un  temperamento  amabile  ed  eclettico  co- 
me ad  esempio  il  più  progredito  maestro 
del  trittico  Carrand.  identificato  da  poco 
con  un  Giovanni  di  Francesco'''.  Chi  sia 
il  gentile  pittore  fiorentino,  non  sappia- 
mo. Si  potrebbe  pensare  a  Dello  Delli, 
stabilitosi  a  \  cnezia  prima  di  andare  in 
Ispagna;  ma.  a  parte  la  considerazione  che 
gli  affreschi  assai  posteriori  del  Duomo 
\  ecchio  di  Salamanca  lo  ri\eLino  alijuanto 
diverso  "",  la  cosa  sembra  poco  probabile 
ove  si  ricordi  che  Dello  partiva  per  la  Spa- 
gna  nel    1  13.5.    Si   potrebbe  pensare  a  Giu- 
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MAESmO    TOSCA>0    DhL    SECOLO    XV:    ANNL.NCIAZIONE.    CASTIGLIONE    OLONA,    COLLEGIATA. 


liaiio  Pesello.  nome  particolarmente  indi- 
cato perché  il  nipote  appartiene  alla  mede- 
sima corrente  stilistica:  ma  ci  manca  ogni 
punto  di  partenza  per  la  ricostruzione  della 
sua  personalità  né  sembra  verosimile  che 
egli,  ormai  vecchio  (era  nato  nel  1367).  se- 
guisse Masolino  a  Castiglione  e  lasciasse 
Firenze  dove  lo  troviamo  così  attivo  e  così 
vario  maestro.  E.  scartate  le  due  ipotesi, 
dolihiamo  per  ora  rinunziare  a  conoscere 
come  si  chiamasse  il  finissimo  artista. 

E  facile  identificare  invece  il  secondo  pit- 
tore. Egli,  quantunque  scorretto  nel  dise- 
gno e  torbido  nel  carnato  arrossato,  ama  i 
forti  contrasti  luministici,  gli  scorci  audaci. 


gli  effetti  prospettici,  la  profondità  dello 
spazio.  E  un  artefice  che  vuol  mettersi  in 
pari  con  le  tendenze  del  primo  Rinasci- 
mento, che  conosce  Masaccio,  il  Castagno  e 
Paolo  Uccello,  nome  questo  che  lo  Schmar- 
sow.  preso  dall'entusiasmo,  pronunziò  ap- 
punto per  i  dipinti  di  Castiglione  Olona  *". 
L'artefice  di  Castiglione  è  però  molto  infe- 
riore e  presenta  squilibrate  reminiscenze  dei 
grandi  ricordati:  Masaccio  rammenta  nei  tre 
vegliardi  delle  esequie  di  san  Lorenzo  e  lo 
segue  nel  modo  di  lumeggiare  con  i  linea- 
menti taglienti  e  angolosi:  il  Castagno  vede 
nei  capelli  ispidi,  ed  imita  negli  scorci  Paolo 
Uccello    specialmente     nella    |)rospettiva    e 
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negli  strani  costumi;  ma  nell'insieme  è  ple- 
torico, manca  di  limpidezza  e  di  sintesi.  A 
confronto  con  la  sua  opera,  che  non  può 
dirsi,  sotto  questo  riguardo,  tipicamente  fio- 
rentina, pongo  l'affresco  di  un  senese,  di 
Lorenzo  Vecchietta,  nel  Pellegrinaio  dell'O- 
spedale di  Siena,  datato  1441.  11  dipinto 
(pag.  20)  si  presenta  singolarmente  affine 
per  Taffollamento  confuso,  riflesso  nelle  ar- 
chitetture e  nelle  figure,  e  ci  offre,  per  i  co- 
stumi, un  aiuto  inatteso  per  poter  datare 
gli  affreschi  di  Castiglione;  coi  quali  ha  an- 
che contatti  formali  notevolissimi  ( pctg.  21). 
Il  Vecchietta  crea  figure  pivi  melense,  stan- 
che, costruite  con  maggior  fatica  ;  le  somi- 
glianze però  sono  tali  da  far  dubitare  che 
fra  i  due  maestri  siano  intervenuti  rapporti 
diretti;  e  il  problema  è  meritevole  di  una 
indagine  precisa  che  potrebbe  meglio  illu- 
minarci sulla  diffusione  della  Rinascenza 
fiorentina  nella  tradizionalista  pittura  se- 
nese. 

Ho  detto  che  il  pittore  di  Castiglione  è 
Paolo  Schiavo;  e  sembra  strano  che  lo 
Schmarsow  abliia  citato  un  brano  del  Va- 
sari, che  lo  ricorda  proprio  nella  Vita  di 
Masolino,  senza  riconoscerne  l'opera.  Paolo 
Schiavo,  cioè  Paolo  da  Stefano  Badaloni, 
che  morì  a  Pisa  nel  1478  secondo  il  bio- 
grafo aretino,  ((  s'ingegnò  molto  di  segui- 
re hi  maniera  di  Masolino  d '^'".  Sebbene 
ciò  non  sia  vero,  se  il  Vasari  lo  menzionò 
nella  vita  del  pittore  di  Panicale  doveva 
essergli  noto  che  Paolo  avesse  avuto  (jualchc 
conlatto  con  lui.  forse  nella  stessa  Firenze. 
L'attribuzione  al  Badaloni  dei  nostri  affre- 
schi ci  apparirà  giustificata  da  un  confronto 
delle  figure  dagli  occhi  spalancati  con  (juel- 
le  di  un  affresco  firmato  in  San  Miniato  al 


Monte '^".  che  specialmente  presenta  l'in- 
flusso di  Andrea  del  Castagno  e  di  Paolo 
IVcello  (pag.  23). 

A  Castiglione  il  basamento  dipinto  nella 
cappella  absidale  è  anche  opera  di  Paolo 
Schiavo;  ed  ivi,  già  lo  avvertii,  si  affaccia 
come  ad  una  finestra  un  giovane  (pag.  22) 
con  le  lunghe  mani  come  artigliate  che  guar- 
da a  destra  verso  il  monumento  del  cardi- 
nale Branda,  sopra  al  quale  Paolo  Schia\o 
aveva  appunto  affrescata  la  sua  composizio- 
ne pili  ricca  e  grandiosa,  il  martirio  di  san 
Lorenzo.  11  giovane  coi  capelli  biondi,  figu- 
rato di  tre  quarti  come  i  personaggi  ritratti 
da  Paolo  Uccello  al  Louvre,  è  opera  tiella 
stessa  mano:  ed  affaccio  la  congettura  che 
qui  il  Badaloni  abbia  eseguito  il  suo  auto- 
ritratto. Se  si  pensa  infatti  che  egli  morì  nel 
1478,  quando  dipinse  a  Castiglione  poteva 
essere  ancóra  giovane  come  ci  appare  nella 
elegante  effigie  ora  ricomparsa  dopo  tanti 
secoli  a  rievocarci  una  immagine  di  vita 
lontana.  Parlare  a  lungo  di  lui  in  queste 
pagine  sarebbe  inopportuno;  ma  le  ca- 
ratteristiche del  suo  stile  contribuiscono  a 
spiegarci  perché  nel  quarto  decennio  del 
Quattrocento  io  abbia  fissata  la  sua  attività 
a  Castiglione  Olona. 

È  questo  il  tempo  in  cui  Paolo  risente 
maggiormente  del  fare  monumentale  di  Ma- 
saccio e  specialmente  del  Castagno,  quando 
suppongo  che  in  San  Francesco  di  Arezzo 
affrescasse  quasi  a  monocromato  due  santi. 
—  fino  ad  ora  di  attribuzione  incerta.  — 
i  (piali,  se  non  fossero  vuoti  e  gonfi,  vor- 
rebbero avere  una  aitanza  eroica,  tanto 
che  li  penso  derivati  dagli  eroi  famosi  che 
riTccello  aveva  (li|iiiili  a  Pado\a  in  casa 
\  italiani.    \n/,i.   non  è  escluso,  a  lalc  propo- 
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LORENZO    VECCHIETTA:    LA    SCALA    DEL    PARADISO. 
Ul   SANTA   MARIA   DELLA   SCALA    (/ol.  Lumbardii. 


SIENA.    OSPEDALE 


l'AUI.U    MHLWd:     MMIllKll)    DI    >AN     I.UKK\/.0     (  F' Mi  1  l(  Ol.  \  lil- 
CASTIliLIO.NE    GIONA,    COLLEGIATA     (/or.    OimellnK 


PAOLO    SCHIAVO:    AUTORITRATTO    (?!.    C:ASTI(;LI0.\I; 
OLONA.  COLLEGIATA    {fol.  Crimeilal. 


sito,  che  al  suo  nome  dovesse  andare  con- 
giunta una  decorazione  pittorica  del  palaz- 
zo del  cardinale  Branda  a  Castiglione,  gli 
«  Heroes  picti  in  spiciila  alta  »  ricordati  in 
una  poesia  contemporanea,  oggi  scomparsi, 
forse  condotti  però  sulla  falsariga  di  qual- 
che  maggior   modello    fiorentino"-'. 

Ma  la  maniera  larga  e  disinvolta  di  Pao- 
lo, a  forti  contrasti,  è  sostituita  presto  da 
un  fare  più  equilibrato  e  più  fuso  nel  chia- 
roscuro.   Tale    l'affresco    firmato    nel    Cena- 


colo di  Santa  Apollonia  a  Firenze  con  una 
data  frammentaria  MCCCCXXXX...  {pagi- 
na 27)  che  non  può  essere  posteriore  al 
1447,  recando  lo  stemma  di  Eugenio  IV, 
morto  in  quell'anno.  A  questo  stile  più  ma- 
turo e  più  molle  egli  passò  gradualmente 
e  proprio  per  influsso  del  maestro  che  pri- 
ma di  lui  coprì  di  affresdii  la  cappella 
maggiore  della  nostra  Collegiata.  Ce  lo 
dicono  certe  pitture  parietali  nell'oratorio 
di   Santa    Maria   della    Ouerce   a   Monticelli 
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l'VOIO  S(1I1\\0:    AN.NLNCIA/IO.NE.   MONTICELLI    (KIItENZEI.   Oli  Monili 
UKI.LA    QLF.RCE    (/or.    fifi.    Gallerie   di    Firenze). 


PAOLO    SCHUVO:    ADORAZIONE    DEI    MAGI    (  PARTK.OLAREi 
ORATORIO    DELLA    QLEHCE    !/..(.    R«.    GaUerie    di    Ftrenzel. 


MOMICELLl     (IIRENZEI, 


l'AOI.O    SCHI.UO:    ANGELI    MISICVNTI.   SAN    GIOVANNI    NAI.DAUNO, 
OHATOKIO     I)ri,l,\     MADONNA     (fol.     .l/innnl. 


nei  dintorni  di  Firenze  dove,  fra  l'altro, 
si  veggono  1  Annunciazione,  il  corteo  dei  re 
(pag.  25)  che  prelude  alla  signorile  caval- 
cata di  Benozzo  in  palazzo  Riccardi,  e  l'A- 
dorazione dei  Magi.  Sono  calme  e  ingenue 
pitture  le  quali  segnano,  con  l'Assunta  di- 
pinta invero  un  po'  rozzamente  nella  pala 
d'aliare,  un  punto  notevole  di  passaggio 
allo  stile  più  tardo  di  Paolo  Schiavo.  Nel- 
l'Annunciazione ( l)og.  24)  egli  riproduce 
quel  semplice  amhiente  che  abbiamo  vedu- 
to nella  scena  del  giudizio  di  santo  Stefano 
e,  nei  tipi  quieti  e  pacati,  si  ispira  a  quelli 
del  più  fine  pittore  di  Castiglione. 

Certe  durezze,  certe  angolosità  e  manche- 
volezze disegnative  son  sempre  presenti  nel- 
l'opera del  compassato  Paolo  Schiavo;  è  in- 
dubitabile tuttavia  che  dal  contatto  con  quel 
maestro  egli  esce  trasformato  e  compren- 
diamo come  possa  esser  sua  la  decorazione 
pittorica  del  Tabernacolo  dell'Olmo  presso 
Castello  con  figure  monumentali  che  fanno 
pensare  a  Piero  della  Francesca  e  a  Dome- 
nico Veneziano;  e  come  possano  apparte- 
nergli i  più  plastici  pannelli  con  statici  an- 
geli musicanti  nell'Oratorio  della  Madonna 
a  San  Giovanni  Valdarno  (pag.  26),  inge- 
luie  creazioni  le  quali  richiamano  persino 
il  Beccati.  Di  Paolo  Schiavo  tanto  sappiamo 
dunque  da  poter  collocare,  in  rapporto  allo 
svolgimento  del  suo  stile,  nel  quarto  de- 
cennio del  Quattrocento  la  operosità  di  lui 
a  Castiglione  '^^'. 

E  dobbiamo  concludere  per  proporre  una 
datazione  anche  agli  affreschi  di  Masolino. 
Non  c'è  alcun  dubbio  che  la  decorazione 
dell'intera  cappella  corrisponda  ad  un  uni- 
co concetto  ornamentale:  un  commento  fi- 
gurato ad  onore  della   Vergine  e  dei   santi 


dei  quali,  nell'altare  settecentesco,  domina- 
no anche  oggi,  le  statue  del  secolo  X\  .  La 
chiesa  fu  consacrata,  come  noi  sappiamo, 
nel  1425  ;  ma  per  le  pitture  di  Masolino 
mentre  lo  Schmarsow  non  crede  ad  un  tem- 
po anteriore  a  quella  data,  il  Toesca  pensa 
al  1423  circa,  quando  Martino  V  concede 
va  che  il  tempio  fosse  aperto  al  pubblico  '^^' 
Prima  di  considerare  le  ragioni  dello  stile 
osservo  che  sarebbe  stato  assai  strano  co 
minciare  una  decorazione  pittorica  per  in 
terromperla  subito,  essendo  facilmente  di 
mostrabile  che  gli  affreschi  delle  pareti  non 
possono  vantare  una  data  cosi  precoce.  Il 
carattere  lippesco  delle  figure  femminili 
nelle  storie  di  santo  Stefano  dovute  al  pri- 
mo maestro  dice  chiaramente  che  biso- 
gna scendere  almeno  tra  il  1430  e  il  1440, 
e  i  costumi  del  dipinto  del  \  ecchietta  a 
Siena,  del  1441,  ci  hanno  offerto  un  nuovo 
elemento  per  la  loro  datazione.  Fra  il  1436 
e  il  1442  colloca  appunto  lo  Schmarsow 
la  decorazione  delle  pareti,  mentre  ritiene 
più  antica,  del  1426-28,  quella  della  vòl- 
ta'1^'.  Ma,  a  tale  proposito  e  prescindendo 
dalla  considerazione  sopra  accennata,  non 
sembra  possibile  che  si  pensasse  alle  pittu- 
re quando  ancóra  mancava  il  portale,  cioè 
un  elemento  assai  più  importante  per  l'este- 
tica della  chiesa,  il  quale  fu  eseguito,  come 
è  noto,  l'anno  1428.  Dopo  questa  data  scul- 
tori veneti  e  toscani  vennero  a  Castiglione 
ad  abbellire  il  palazzo  del  cardinale  e  a 
costruire  la  chiesa  di  \  illa.  dove  si  apre  una 
porta  sormontata  da  frontone  e  quindi  per 
stile  e  per  tempo  posteriore  al  portale.  Con 
essa  concorda  una  loggia  del  Palazzo  Casti- 
glione, già  affrescata  nell'interno  dove  a\an- 
za  una  testina  muliebre  d()\iila  al   pi'iiiifllo 
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di  Masolino,  paragonabile  a  quella  «li  ima 
fascia  in  una  sala  dello  stesso  palazzo  che 
ho  già  pubblicala  in  (pieste  ccdonnc'"'*. 

Anche  raffresco  di  quella  sala,  che  pure 
sembra  così  arcaico  nel  paesaggio,  è  poste- 
riore dunque  al  1428.  D'altra  parte  le  pit- 
ture del  Battistero  mostrano  nella  vòlta  la 
data  1433  ridipinta  ma  accettabile  ed  ac- 
cettata come  «piella  del  loro  compimento,  e 
termine  ante  (jiieni  [ter  datare  la  decora- 
zione pittorica  nella  vòlta  della  Collegiata. 
Le  figure  della  quale  furono  portate  tanto 
indietro  nel  tempo  perché,  essendo  così  al- 
lungate e  sottili,  si  giudicarono  di  uno  stile 
assai  arcaico.  Ma  il  pittore  doveva  coprire 
con  senso  decorativo  le  lunghe  vele  e  credo 
che  il  supposto  arcaismo  sia  appiuito  una 
conseguenza  di  tale  necessità.  L'amore  per 
la  linea  e  le  forme  esili  torna  infatti  anche 
negli  affreschi  del  Battistero,  dove  pure 
nelle  fogge  dei  costumi  Masolino  si  adatta 
alla  moda  cara  al  gotico  fiorito  e  non  si  ri- 
vela un  intransigente  stilista  (piale  axrebbe 
potuto  essere  Andrea  del  Castagno  e  Paolo 
Uccello.  D'altronde  tutti  gli  studiosi  dell'a- 
mabile maestro  toscano  espressero  la  diffi- 
coltà di  stabilire  la  cronologia  dell'artista  in 
base  al  divenire  stilistico  delle  sue  oj»ere; 
perché  tutte  quelle  che  ci  restano  conser\a- 
no  una  forte  impronta  masaccesca  cosi  da 
far  credere  ad  un  potente  influsso  del  disce- 
|)olo  sul  maestro.  La  Madonna  della  Pina- 
coteca di  Brema  del  1423  è  un  troppo  de- 
bole filo  j>er  fermare  in  quell'anno  la  da- 
tazione dei  dipinti  di  (Jastiglionc  i  cui  par- 
ticolari trovano  rispondenza  con  tutte  le 
altre  cose  più  tarde  del  maestro;  e  nel  Put- 
to della  Adorazione  dei  Magi  abbiamo  vi- 
sto   stretti    legami   con    quello    della    chiesa 


di   San  Fortunato  a  Todi  del   1432. 

Nel  1424  e  nell'anno  seguente  Maso- 
lino è  a  Firenze;  nel  '27  in  Llngheria, 
nel  '32  in  LTmbria.  Ecco  dunque  che  1  atti- 
vità sua  a  Castiglione,  iniziatasi  con  la  de- 
corazione della  vòlta  della  Collegiata,  se 
\a  creduta  legitliinamente  più  tarda  del 
1428,  meglio  si  dispone  fra  il  1432  e  il  '35. 
(Compiuta  la  prima  fatica  l'artista  passò  su- 
bito a  decorare  il  Battistero  mentre  gli  al- 
tri due  fiorentini  affrescavano  le  pareti.  Cosi 
la  decorazione  della  chiesa  dovette  essere 
compiuta  entro  il  1440. 

Questa  attività  toscana  in  Lombardia  non 
fu  sid)ito  compresa  perché  si  svolgeva  in 
un  paese  che  soltanto  ammirava  le  magni- 
ficenze e  le  raffinatezze  gotiche.  Lo  dimo- 
strano, fra  l'altro,  gli  affreschi  del  salone 
che  passa  per  la  camera  del  Cardinale  Bran- 
da nel  Palazzo  Castiglioni,  con  putti  fe- 
stanti in  un  verziere  imitati  da  tappezzerie; 
e  lo  dimostra  un  affresco,  quasi  scnnij^arso, 
all'esterno  della  casa  comunale  di  Castiglio- 
ne. In  Masolino  e  nei  suoi  non  la  purezza 
e  la  semplicità  dello  stile  si  dovette  apprez- 
zare, ma  il  plasticismo;  e  l'autore  di  que- 
sto dipinto  si  affaticò  ad  eseguire  alcune 
parli  rilevate  di  stucco  (si  notino  le  mani 
e  il  pastorale  del  santo  vescovo)  pure  rima- 
nendo incredibilmente  piatto.  Più  tardi  pe- 
rò gli  affreschi  furono  osservati  e  studiati, 
ed  il  jiroblema  è  così  grave  e  complesso 
che  abltisogna  di  essere  considerato  parti- 
colarmente con  molta  attenzione. 

MARIO    SALMi. 


(Il   Cfr.  ..  Di'dalo  »,  anno  Vili.  seti.  1927.  pag.  227  ^s. 

i2i  II  Milam-si  in  noia  al  VASARI.  Lp  l'ite,  pa- 
pina  269.  descrisse  imp<  rfetlainente  con  le  composizioni 
della  vòlta  queste  istorie  allora  attribuite  a  Masolino. 
Quindi  esse  furono  allcnlaiiienle  considerate  dallo 
SCIIMARSOW.  MiisaccioSliuIien,  I,  Kassel,  1900,  pag.  81 
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segg.  Cfr.  I.  DE  VORAGINE,  Lépende  dorée,  ed.  De  Wy- 
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nel  ÌÌÌS5,  ma  il  tabernacolo  è  dei  primi  decenni  del 
(.)uattrocento  (per  il  biografo,  posteriore  alla  morte  di 
Lorenzo   Monaco   che   si   suppone   avvenuta   nel    142.')). 

(5l   Op,  cit„  pag.   16. 

(|'i)    Op.    cit..    pag.    'Ki. 

(7)  P.  TOESCA.  //  •<  lùiiorp  del  triltico  Carrnnd  >i 
Gioviinni  di  l'niniesco,  in  ((Rassegna  d'Arte»  1917, 
pag.   1   .segg. 

(8)  C.  GAMBA.  A'i/()!'e  leslimoniaiizi'  di  Dello  Belli 
in   ((  Dedalo  »,  anno  Vili,  settend)re  1927,  pag.  219  segg. 

(9)  .SCHMARSOW.  op.   cit.,  pag.  90   segg. 

(10)  Le   f  ile.   IL  pag.  266. 

(U)  Lo  SCHMARSOW.  op,  cit.,  pag.  9",  e  il  CAROC- 
CI,  /  dintorni  di  l'irenze.  IL  Firenze  1907,  pag,  206  lo 
dicono  datato  1426.  Il  DAMI,  .S'«;i  Minialo  al  Monte  in 
((  Bollettino  d"Arte  «  191.S,  pag.  232,  della  data  tace 
conipletanienle.  In  realtà  nello  zoccolo  è  il  nome  PAV- 
LVS  DEI  STEI'HEFANI  (sic)  MEPINSIT  e  sotto  una 
lunga  iscrizione  quasi  scomparsa  con  una  data  che  si  leg- 


ge   imperfettamente    I MC XXVI)    ma    che    è    verosimile 

sia   1436  anziché  1426. 

(12)  SCHMARSOW,  op.  cit..  pag.  13.  Non  posso  non 
osservare  che.  nella  Cronaca  figurata  di  Leonardo  da 
Besozzo  ora  presso  Donna  (Giulia  Oespi  Morhio  a  Mi- 
lano, la  prima  carta  coi  personaggi  famosi  deU'L'manità 
è  schiettamente  fiorentina  come  notava  il  T0ESC.4,  La 
l'ittiira  e  la  Miniatura  nella  Lombardia.  Milano  1912, 
pag,  482,  e  ricorda  mollo  il  nostro  pittore.  Negli  altri 
fogli  il  carattere  gotico  risulta  assai  attenuato  per  un 
evidente  influsso  toscano,  probabilmente  dovuto  ai  mae- 
stri operanti  a  Castiglione,  che  Leonardo  —  pittore  fino 
dal  1421  —  può  avere  conosciuti  prima  di  recarsi  a  Na- 
poli. 

(13)  Alle  cose  di  Paolo  ricordate  dal  DAMI.  art.  cit., 
pag.  232-33,  aggiungo,  oltre  i  dipinti  di  (^Castiglione  e  i 
pannelli  di  San  Giovanni  Valdarno  (questi  si  attribui- 
vano a  scuola  di  Masaccio),  uti  Crocefisso  su  ta\ola  del 
Museo  Civico  di  Pisa  (sala  VI,  n.  26)  e  gli  affreschi  del 
tabernacolo  alla  «  Ooce  di  Via  n  presso  San  Piero  a  Sie- 
ve  (vi  sono  figurati  la  Madonna  col  Bimbo  in  trono  fra 
otto  Santi  e  l'Eterno  coi  quattro  Evangelisti),  che  merite- 
rebbero, per  le  loro  fresche  qualità  pittoriche,  una  par- 
ticolare  illustrazione. 

(14)  Op.  cit.,  pag,  16-17,  seguito  dal  VENTURI,  op. 
cit.,  pag,  95. 

(15)  Op.  cil.,  pag.  96.  Negli  affreschi,  e  precisamente 
nello  zoccolo  dipinto,  sono  riapparsi  alcuni  graditi  ed 
uno  del  1447  ricorda  la  morte  di   Filippo  Maria  Visconti. 

(16)  Cfr.  ((Dedalo  »,  anno  Vili,  sett.  1927.  già  citato. 
Si  veda  la  testina  della  loggia  pubblicata  dal  TOESCA, 
op.   cit...   pag.   61. 


DISEGNI  DEL  PARMIGIANINO  E  CORRISPONDENTI 
CHIAROSCURI  CINQUECENTESCHI. 


Quando  nel  IS.^O  il  Ticozzi.  nel  suo  Di- 
zionario, scriveva  che  Ugo  da  Carpi  potè 
«  comunicare  al  puhhlico  diversi  disegni  ed 
invenzioni  di  Raffaello  con  maggiore  evi- 
denza che  non  aveva  fatto  lo  stesso  Mar- 
cantonio, ed  aprire  ai  posteri  nuova  via, 
direi  quasi,  di  pittura  a  chiaroscuro  )).  for- 
mulava forse  l'unico  inlclligcnte  giudizio, 
che  la  storia  della  critica  annoveri  relati- 
vamente alle  stampe  a  chiaroscuro. 

In  esse  la  vecchia  letteratura  aveva  ri- 
levato soltanto  Poriginalità  della  tecnica, 
originalità  per  gli  scrittori  esplicantesi  non 
negli  effetti  artistici,  ma  nei  materiali  pro- 
cedimenti: il  prohlcma  di  chi  fosse  Tinven- 


tore  di  tali  ((  artificiosi  ))  procedimenti,  era 
stato,  appunto,  il  perno  attorno  a  cui  si  erano 
aggirate  tutte  le  discussioni;  discussioni  o- 
rientate  specialmente  su  puntigli  naziona- 
listici, e  di  per  sé  sterili,  perché  implicanti 
un  vizio  d'origine:  (picllo  dell'impossibilità 
di  risolvere  in  moilo  definitivd  riniitilc  i>ro- 
hlema  '^'. 

Il  Ticozzi  per  il  jirimo.  diiiupic.  d<'(inì 
criticamente  il  carattere  della  noi  ita  dei 
chiaroscuri  di  tigo  da  Carpi,  rispetto  alle 
incisioni  del  Raimondi.  I  dist<:iii  di  Raf- 
faello gli  parvero  iiilcrprelali  con  «  mag- 
giore evidenza  d  da  l  go.  che  da  Marcan- 
tonio:   ora,  poiché  di  fatto  una  stampa  del 
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Raimondi  riproduce  un  disegno  di  RaiTael- 
lo.  con  più  precisa  fedeltà  esteriore,  dun 
chiaroscuro  del  (,'arpigiano.  —  e  ciò  il  Ti- 
cozzi  non  poteva  non  constatare, —  ne  de- 
riva che  nelle  parole  «  maggiore  evidenza  » 
dobbiamo  scorgere  lo  speciale  e  attuale  si- 
gnificato, dallo  scrittore  posto  in  esse;  si- 
gnificato esorbitante  il  senso  letterale  delle 
parole   stesse. 

Le  quali  vogliono  dire  così:  «  i  chiaro- 
scuri di  Ugo  hanno  un  valore  d'arte  supe- 
riore alle  incisioni  rainiondiane,  perché, 
mentre  quelli  esprimono  un"indi\  idualità 
artistica  che  vuole  ciò  che  vuole,  queste 
esternano  sopratiitto  propositi  di  abnega- 
zione, miranti  a  replicare  1  eftetto  del  mo- 
dello in  tutta  la  possibile  interezza.  Ora.  lo 
spirito  di  un  artista  meglio  rivive  attraver- 
so loriginale  interpretazione  di  un  altro  ar- 
tista, di  quel  che  non  riviva  attraverso  lo 
sforzo  di  un  imitatore,  che.  in  tutto  imi- 
tando, cerca  di  giungere  ad  esso;  quindi. 
Raffaello  è  più  ((evidente  »  nei  liberi  chia- 
roscuri di  Ugo,  che  nelle  fedeli  stampe  di 
Marcantonio.  >) 

11  problema  del  rapporto  fra  modello  e 
incisore,  che  fu  causa  di  infinite  discussio- 
ni teoriche  dal  Seicento  all'Ottocento,  tro- 
va così,  implicitamente  e  semplicemente, 
soluzione:  non  si  tratta  di  imitare,  per  par- 
te dell'incisore:  si  tratta  di  procedere  coe- 
rentemente per  via  di  equivalenze,  le  quali 
possono  magari  addurre  ad  un  effetto  di- 
versissimo dal  modello:  purché  la  diver- 
sità di  eftetto  non  sia  ^oluta.  e  risulti.  — 
ecco  ciò  che  conta,  —  ad  arte,  nessun  torto 
d'infedeltà   potrà  essergli  rinfacciato. 

Esempio  calzante  ad  un  simile  ordine  di 
argomenti  è  dato,  appunto,  dall'opera  dei 
chiaroscuristi    i  qnali.  partendo  da  Raffael- 


lo, ossia  da  un  modello  assolutamente  for- 
male, si  avviarono  verso  una  visione  oppo- 
sta, di  tendenza  luministica,  e  dischiusero 
ai  posteri  ((  una  nuova  via  di  pittura  »>.  La 
nuova  via  essi  dischiusero  agli  inizi  del  ('in- 
quecento:  la  pittura  propriamente  detta, 
invece,  si  orientò  verso  di  essa  soltanto  nel- 
la seconda  metà  di  quel  secolo.  Così,  se 
troppo  ravvicinamento  non  sconcerta,  Ugo 
da  (Jarpi  è  un  precursore  del  Tintoretto; 
precursore  che  alla  mèta  non  giunse,  per- 
ché l'estetica  classicista  del  tempo  trionfò 
sulla  Mia  geniale  visione. 

Ho  dinanzi  le  fotografie  di  quattro  di- 
segni del  Parmigianino  e  dei  quattro  rispet- 
tivi chiaroscuri  cinquecenteschi:  aggiungo 
((  cinquecenteschi  )>.  perché.  —  come  si  sa, 
—  moltissimi  disegni  del  Mazzola  furono  ri- 
prodotti per  la  prima  volta  a  chiaroscuro 
nel  Settecento  da  Anton  Maria  Zanetti.  Gli 
uni  e  gli  altri  mi  paiono  tali  da  esenqilifi- 
care.  appiuito.  quasi  senza  eh  io  aggiunga 
parola,  quanto  ora  ho  detto,  circa  la  posi- 
zione dei  primi  chiaroscuristi  rispetto  alla 
tendenza  luministica. 

La  Sorjìiesa.  n.  6.433  del  Gabinetto  dei 
disegni  del  Louvre  ( pag.  32):  disegno  di 
formato  ovale,  a  penna,  acquarellato  con  bi- 
stro, senza  rialzi  di  biacca,  perché  il  fondo 
della  carta  dà  l'effetto  dei  chiari.  Il  con- 
torno è  parmigianinescamente  sottile,  d'un 
tratto  preciso  ed  arricciato,  che  par  tutto 
vibrare  alla  luce. 

Nel  corri?pondente  chiaroscuro  ( pag.  33) 
che  riproduco  dall'esemplare,  n.  69.233. 
della  Corsini,  ogni  lineare  eleganza  è  >niar- 
rita:  un  vigoro,-o  segno  nero  accentua  le 
parti  in  ombra,  avvicinate  talora,  senza  pas- 
saggi di  mezzatinta,  alle  parti  chiare.  Tutto 
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l'MtMIClAMNO:    DISEGNO    PER   IL   CHIAKOSCIRO   «  l.A   SORPRESA». 
park;!.    LOtVRE.    {Arrhives    Photogmphiques    d'art   et    d'hìstoire). 


vi  è  impreciso,  sommario,  deformato,  per- 
ché la  luce,  potenzidlmeiite,  più  che  di  fat- 
to, tenta  di  tutto  subordinare.  11  risalto  pit- 
torico è  forte:  ed  è  ciò  di  cui  lanonimo  in- 
cisore soltanto  si  è  preoccupalo,  senza  pe- 


raltro riuscire  ad  un  effetto  perfettamente 
coerente.  Penso,  tuttavia,  dinanzi  a  una 
simile  stampa,  alle  ((  minuzie  che  sole  dan- 
no la  perfezione))''',  che  il  \  asari,  por- 
la\oce    del   suo  tempo,   dagli    xilografi    esi- 
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MCCOLC    VICENTINO    (?i:    I.A    SORPRESA,    lìK    l'ARMl(;lAMNO      ROMA 
(;ABINETT0    nazionale     delie    stampe     (/..r.    CalJerisit. 


geva  nella  resa  del  moilello.  e  ini  f;pie{io 
subito  lineomprensione  di  simili  effetti, 
per  l'arte  dei  contemporanei,  e  la  generale 
trascuranza  che  ne  seguì '^'. 


Fauno  (III'  immerge  il  flauto  uell'acqua 
d'un  ruscello:  n.  6.413  del  Gabinetto  Di- 
segni del  Louvre  (pag.  34).  Disegno  di  for- 
mato ovale,  a  penna,  acquarellato  di  bistro 
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l'AKMli.l  \N[>0:     DISFGNO     l'KK     IN     FAI  NO.     l'AKlCI.    i.OL\RE. 

{Arvhìves    l'hotographiques    d'art    et    d'histoire  I. 


con  lievissimi  rialzi  di  biacca.  Il  tratto  è 
più  che  mai  mutevole  e  arricciato,  sensibi- 
lissimo interprete  della  vibrazione  atmosfe- 
rica sugli  oggetti.  Un  evidente  senso  di  pit- 


toricismo è  implirilo  in  (jiiesta  visione,  as- 
solutamente ((  parmigianinesca  ».  ossia  per- 
sonale, lontana  ormai  dall  ideale  estetico  di 
Raffaello,  come  da  quello  del  Correggio.  Si 


:-?-i. 


IGO    DA    CARPI    {■!:    CHIAROSCI  RO    DEL    PAINO    (DAL    REICHKI.I. 


sente,  dinanzi  a  un  simile  disegno,  come  il 
Mazzola  dovesse  essere,  per  i  chiaroscuristi 
avviati  verso  il  luminismo,  il  modello  amato. 
Il  chiaroscuro  corrispondente  è  buono, 
ma  dubito  che  chi  legge  lo  ritenga  tale,  per 


l'infedeltà  della  fotografia,  specialmente 
nella  testa  del  Fauno  ( pag.  .'^•').  Oso  tutta- 
via sperare  che  il  disegno  del  Louvre  aiuti 
l'occhio  a  correggere  l'errore,  anzi  l'orrore 
della  lastra  '^', 
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PARMIGIAMNO:     II.     BAGNO     DtLLt     MM  L.     URtN/K.     l  KFIZI 
ifnt.    Ciprinni,    Firenze}. 


A.NDKEA   ANDREA.M    CU:   (:HlAKt)S<;i  KO    DFI.    B\(;N0    DFLI.F    MM  F     F1KF\/F. 
UFFIZI    (fot.    R.   Soprintendenza   all'tirte.    FirenzfK 
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PAHMIG1AM>0:     ADUKA/IONE     DEI     MAGI.     PARIGI.     LOl  VRE. 
{Archives    Photngrophiques    d'art    et    d'hisloìre). 


La  forma  degli  oggetti  è  subordinata  alla 
luce  con  più  evoluta  e  pittorica  aderenza 
che  nella  precedente  Sori>resa:  gli  oggetti 
sono  corrosi  nei  contorni  e  quasi  deformati 
nel  volume,  tutti  in  halia  di  alterni  shatti- 
nienti  di  Ince.  che  Tomhra  prodotta  dalla 
figura  complica  anche  più.  (.'ome  la  figura, 
così,  con  coerenza,  è  sommario  il  paesaggio. 
che  pure  vive  d'una  particolare  sua  vita; 
manca  in  esso  ogni  senso  di  lontananza, 
poiché  tutto  tende  verso  il  primo  piano; ciò 
che  è  caratteristica  quasi  costante  dei  chia- 
roscuri. 

Vorrei  invitare  chi  legge,  —  se  la  ripro- 
duzione mi  aiutasse,  —  a  considerare  pro- 


prio Talbero.  a  destra,  che  pare  una  rami- 
ficazione della  roccia  stessa  su  cui  s'erge, 
semplificazione  veramente  ((avveniristica»; 
e  vorrei  parimenti  invitarlo  a  ricordare  gli 
alberi  di  un  Agostino  Caracci.  ad  esempio, 
dove  tutto  è  terribilmente  rappresentato, 
dalla  radice  al  vertice'^'. 

//  Baglio  dolio  IMnfo.  n.  751  E  del  Gabi- 
netto Disegni  e  Stampe  degli  l  ffizi  ( i>agi- 
no  ,'i6)  :  disegno  a  penna,  acquarellato  lie- 
vissimamente a  bistro  su  carta  bigia.  Questa 
piacevolissima  opera  è  già  nota,  e  soltanto 
miiuluco  a  ripubblicarla,  perché  appaia  av- 
vicinata al  corrispondente  cliiaroscuro. 
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M(;t:OI  O'     VKENTINO:     (HlAROSCl  KO     DFI.I,' ADOR  AZIONE     OKI     MAGI. 
ROMA.    GABINETTO    NAZIONALE    DELLE    STAMPE    [loi.    CnUeris'i. 


La  trasformazione  da  disegno  a  stampa, 
in  senso  di  luce,  è  radicale.  II  disegno  è  squi- 
sito, ma  vi  è  tuttora  in  esso,  specie  nella 
figura  in  alto,  verso  cui  la  composizione 
miralìilmente  tende,  un  desiderio  di  raffi- 
nato formalismo,  il  quale  s  attenua,  in  ve- 
rità, nelle  più  sfocate  figure  di  destra.  Ma 
anche  in  queste,  se  il  formalismo  s  attenua, 
prevale  la  linea,  che  consegue  pur  essa  un 
effetto  di  rilievo. 

Nel  chiaroscuro,  invece  fpag.  37).  man- 
ca proprio  la  gradazione  dal  chiaro  allo 
scuro,  la  quale  significa  il  passaggio  dalla 
omhra  alla  luce:  manca,  perché  è  sostituita 
da   un   gioco   di   piani   scoperti,   limitati    da 


pesanti  contorni  discontinui,  che  concreta- 
no le  figure,  riducendole  ad  un  unico  pia- 
no ed  abolendo  il  senso  della  terza  dimen- 
sione. Si  perde  così  ogni  coerenza  realisti- 
ca fra  le  superfici  esterne  dei  corpi  e  lin- 
terna  costruzione  ossea,  e  nasce  la  defor- 
mazione che.  specie  nelle  due  ninfe  di  pri- 
mo piano,  a  destra,  raggiunge  un'audacia 
deffetto.  preannunziante.  —  mi  pare,  —  le 
attuazioni    di    forma    luminosa     dell"  Otto- 


cento 
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U Adorazionp  dei  Magi.  n.  6.. STI.  Gabi- 
netto dei  Disegni  del  Louvre  ( pag.  38)  :  di- 
segno   a  penna,    lievemente    lumeggiato    di 
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biacca.  Effetto  delicato  di  linee  ondulanti, 
che  tendono  verso  il  Bambino,  spostato  cen- 
tro figurativo  della  composizione,  secondo 
un  ritmo  generale,  il  quale  s  accorda  col  rit- 
mo singolo  d'ogni  figura.  Nonostante  i  pas 
saggi  da  luce  a  lieve  ombra,  il  fattore  liuiii- 
nistico  effettivamente  non  partecipa  alla 
vita  della  composizione. 

Nel  chiaroscuro  (ffag.  39),  invece,  la 
composizione  è  tintorettescamente  impo- 
stala sulla  luce. 

Dinanzi  ad  essa  ognuno  riconosce  che  lo 
artista  ha  sentito  soltanto  ciò  che  ve  di 
essenziale  nel  soggetto,  proibendosi  ogni 
compiacenza  realistica  a  incominciar  dalla 
j)rospettiva:  la  quale,  però,  non  è  qui.  a 
priori,  del  lutto  esclusa,  come  nel  Bagno 
delle  I\infe.  Secondando  un  maggiore  senso 


pittorico,  implicito  nel  tema,  essa  è  piutto- 
sto sostituita  da  quella  moderna  «  prospet- 
ti\  a  pittorica  »  la  quale,  concretata  dalla 
luce.  dà.  più  che  il  senso  delle  distanze,  la 
apparenza  rapida  degli  oggetti,  conseguenti 
la  forma  attraverso  i  colpi  di  luce'^'. 

Per  il  processo  di  semplificazione  e  per 
la  stilistica  coerenza  con  cui  ogni  elemento 
è  travisato,  per  il  carattere  audacemente  an- 
tiscientifico di  cui  l'artista  ha  im[)rontato 
la  sua  opera.  1  Adorazione  dei  Magi  di  Nic- 
colò Vicentino  mi  pare  anch'essa  un  piccolo 
capolavoro,  che  apre  veramente  ((  ai  poste- 
ri  nuova  via  di   pittura  ». 

Siamo,  si  ricordi,  ai  primi  decenni  del 
Cinquecento,  e  Marcantonio  Raimondi  re- 
gna sovrano. 

Mary  Pittallga. 


ih  (!fr.  in  proposito  la  recensione  al  volume  di  A. 
Reicliel.  D/e  Clair-Obsciir-Schnilte  des  XVI,  XI  II,  XI  III 
Jnlirhimderts,  Ziiricli-Leipzig-Wien,  in  n  L'Arte  »,  XXX, 
I,  1927,  p.  39. 

(2)   Proemio   delle   l  ile.  ed.    Milane.-i,   I,  p.   24 J. 

13)  La  Sor/jresn  è  il  titolo  arbitrario,  assegnato  alla 
figura  (rincerto  atteggiamento,  elle  altra  volta  il  Panni- 
gianino  quasi  identicamente  disegnò  (ii.  13583  del  Gal). 
Dis.  e  St.  agli  Uffìzi).  Nella  fattura  la  slampa  a  tre  le- 
gni rivela  qualche  affinità  con  la  maniera  di  Ugo  da 
Carpi,  al  quale  fu  con  riserve  attribuita  dal  Batsrh 
(XII,  146,  lOl.  Il  Baseggio  iMemorÌp  ori^innli  italiane, 
Bologna,  1841,  p.  62 1,  lo  ritenne  invere  di  Niccolò  Vi- 
centino, a  cui  lo  ascrisse  anche  il  Passavant  (VI,  222, 
10),  perché  ai  suoi  occhi  l""  esecuzione  manierata  »  esclu- 
deva la  paternità  di  Niccolò  rispetto  ad  Ugo;  mentre,  di 
fatto,  il  punto  d'arrivo  nell'arte  del  chiaroscuro  mi  par 
reciprocamente  raggiunto,  talora  dal  \  icenlino  e  la- 
lalira  dal  Carpigiano.  Vedrei  io  pure  nell'anonimo  chia- 
roscurista  la  personalità  di  Niccolò  Vicentino;  l'esem- 
plare riprodotto,  tuttavia,  porta  a  sinistra  il  monogram- 
ma   dell'Andreani,     he    lo    ristampò    come    cosa    sua. 

(4)  Nel  citalo  volume  del  Reichel  si  vede  il  lac-simile 
della    stampa,    riprodotto    a    tav.  63. 


(S)  Tale  chiaroscuro,  che  è  a  tre  legni,  e  di  cui  l'e- 
semplare migliore  ho  visto  all'Albertina,  è  detto  gene- 
ralmente d'un  anonimo  (  B.  XII,  123.  24 1.  sebbene  al- 
cuni lo  abbiano  attribuito  a  Ugo  da  Carpi.  Poiché  l'af- 
finità di  fattura  con  le  stampe  di  Ugo  non  manca,  pia- 
cerebbe anche  a  me  arrischiare  l'attribuzione.  Il  disegno 
del  Mazzola  però  mi  par  parecchio  evoluto,  né  so  se 
possa  essere  collocato  prima  del  1525,  anno  in  cui  il 
Carpigiano  morì.  Se  la  collocazione  è  possibile,  se  il  di- 
segno, cioè,  potè  essere  eseguito  dal  Parmigìanino  quan- 
do non  aveva  più  di  ventidue  anni,  non  si  ha  ragione  di 
negare   l'attribuzione   del   chiaroscuro   al    da   Carpi. 

Ili  11  chiaroscuro  è  a  tre  legni  iB  XII.  122.  22l:  ne 
riproduce  l'esemplare  del  Gabinetto  Disegni  e  Stam- 
pe degli  l  ffizi.  franinienlato.  ma  buono;  la  stampa  è 
eseguita  da  Andrea  Andreani.  che.  secondi)  il  suo  costu- 
me disinvolto,  ha  dato  come  sua  un'opera  anonima  an- 
teriore;  anche  questa   fu   attribuita   ad   Ugo  da    Carpi. 

i7i  II  chiaroscuro  di  cui  riproduco  l'esemplare  della 
Corsini  n.  69174  è  a  tre  legni  (  B.  XII,  29,2).  e  unani- 
mamentp  riconosciuto  di  Niccolò  Vicentino,  che  con  que- 
st'opera raggiunge  uno  dei  punti  d'arrivo  nella  xilografia 
italiana. 


ANGELICA     KAIIM\NN       ALESSANDRO     E     EliANCESCO     l'APAFAVA. 
PADOVA.     PALAZZO     l'APAEAVA     Ifol.    Aigri). 


UN  APPARTAMENTO  NEOCLASSICO  A  PADOVA. 


Giungeva  a  Roma,  nell'ottobre  del  1803. 
un  giovane  dall'aspetto  distinto,  di  alta  sla- 
liira.  dagli  occhi  vivaci,  dai  biondi  capelli 
inanellati,  appena  ventenne  e  ricco,  intel- 
ligente e  colto,  piacevole  parlatore,  degno 
insomma  di  infiammare  i  cuori  femminili 
di  quel  fuoco  romantico,  che  allora  nn  pò" 
doMinqiie  precorreva  il  romanticismo  della 
storia   e   della    letteratura. 

Ma.  fatto  insolito  per  un  giovane,  più 
che  dalle  conversazioni  o  dai  ritrovi  mon- 
dani, il  viaggiatore  era  attratto  dai  monu- 
menti e  dalle  opere  d'arte.  Pnr  avendo  com- 
piuto gli  studi  legali,  egli  a\eva  in  odio 
codici  e  pandette,  così  da  pretendere  che 
in  Roma   non   esistesse  persona   abbastanza 


dotta  in  ogni  ramo  del  diritto  da  avviarlo  al- 
l'avvocatura, mentre  preferiva  recarsi  nello 
studio  dellarchitetto  Camporesi  per  appren- 
dere i  principi  deirarchitettura.  l'arte  che 
fra  tutte  più  lo  altira\a.  Visitando  con  cura 
assidua  i  nioiuimenti  romani,  i  particolari 
arciiitettonici  fermavano  sempre  la  sua  at- 
tenzione, e  talvolta  tanto  indugiava  a  trac- 
ciare sulla  carta  il  profilo  di  un  capitello, 
il  disegno  di  una  vòlta,  la  prospettiva  di 
una  facciata,  che  l'abate  inglese  che  l'accom- 
pagnava nel  suo  viaggio  doveva  scuoterlo 
per  la  manica  per  ricordargli  l'ora  tarda. 
Le  cronache  non  dicono  se  l'abate  fosse 
costretto  a  dare  lo  stesso  avviso  al  pupillo, 
quando    in    (jualcli»-    >al()tt<)    troppo    s'indu- 
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giava   neHammirare    l'armonia    di    linee   di 
una  fresca  bellezza  romana... 

Preferiva  le  opere  del  Milizia  a  quelle 
del  Filangieri  e  lasciava  il  ('amporesi  per  il 
Balestra,  il  quale  seppe  farj;Ii  amare  più 
che  mai  rarchitettura,  <(  filosofandovi  sopra 
senza  [)regiudizi  e  rendendo  esatta  ragione 


d'ogni  cosa 


(1) 


Il   Balestra   era  ((  un   omic- 


eiiio  alto  tre  o  qnattro  piedi  con  due  gobbe, 
serio  serio;))  sembrava  un  uomo  assai  mo- 
desto, ma  era  coltissimo,  e  non  soltanto 
nella  sua  arte.  Degli  architetti  romani  il 
giovane  viaggiatore  ammirava  pure  l'A- 
sprucci  e  il  Bonsignori,  ma  dichiarava  che 
costoro,  quanto  il  Camporesi,  avevano  delle 
buone  idee  ((  soltanto  sulla  carta.  » 

Ma  la  sua  ammirazione  non  ha  limiti  al 
cospetto  del  Canova.  Nella  prima  settimana 
del  suo  soggiorno  romano  egli  si  era  recato 
già  tre  volte  a  visitare  lo  scultore:  ((  V'assi- 
enro  e]u>  non  so  se  pili  si  debbano  ammirare 
le  opere  di  Canova  o  la  sua  persona.  Egli 
è  un  uomo  semplicissimo,  e  quanto  mai  mo- 
desto, imbarazzato  se  si  tratta  di  far  com- 
plimenti, parlando  sempre  il  suo  veneziano, 
e  innamoratissimo  di  quel  paese.  Ei  lavora 
lutto  il  giorno,  e  finanche  le  prime  ore  della 
sera  col  lume,  e  mentre  lavora  ha  il  costume 
di  farsi  leggere,  e  perciò  egli  è  molto  istruito 
iu)n  solo  nelle  tre  arti,  ma  anche  nelle  belle 
lettere  e  le  scienze.  »  Recandosi  poi  ripetu- 
tamente nello  studio  del  Canova  egli  se- 
guiva passo  a  passo  i  progressi  delle  opere  e 
le  disavventure,  come  quella  che  accadde 
allo  scultore  quando,  girando  una  statna  di 
Palamede  per  mostrarla  ad  un  amico,  la 
fece  cadere  a  terra  ove  si  spezzò  in  mille 
frantumi,  mentre  gli  era  già  stata  pagata 
3000  zecchini  dal  milanese  Sommariva. 


La  Roma  del  Rinascimento  e  la  Roma  ba- 
rocca non  lo  interessano  quanto  le  rovine 
grandiose  di  Roma  antica,  da  cui  egli  trae 
sempre  niujvi  moti\  i  e  nuovi  insegnamenti: 
si  sentiva  sempre  più  innamorato  di  quella 
gran  città  ((in  faccia  a  cui  tutto  svanisce.)) 

Nel  liei  mondo  romano,  e  specialmente 
nel  salotto  della  marchesa  Lepri  delTAI- 
liata,  ((  signora  eulta,  ma  molto  affettata  )), 
fra  uno  stuolo  di  cavalieri  adorni  di  bril- 
lanti uniformi,  che  spiccavano  sulla  por- 
pora dei  cardinali,  sulle  sete  e  sulle  generose 
nudità  delle  dame,  appariva  troppo  mo- 
desto il  suo  abito  nero,  e  perciò  attende- 
va con  impazienza  il  brevetto  di  cavaliere 
di  Malta,  cui  egli  aveva  diritto,  non  tanto 
perché  ritenesse  ini  onore  far  |)arte  di  un 
ordine  per  il  quale  valevano  più  i  (piarti  di 
nobiltà  e  le  ricchezze  che  non  il  merito, 
ma  per  la  soddisfazione  di  indossarne  lu- 
niforme  dai  bottoni  dorati  e  di  fregiarsi  il 
petto  di  decorazioni.  Non  per  nulla  egli 
aveva  vent  anni...  E  nella  brillante  unifornu» 
di  cavaliere  di  Malta  si  presentò  alle  adu- 
nanze dell'Arcadia,  ad  una  delle  quali  fu 
ricevuta  madama  di  Staci,  alle  accademie 
degli  improvvisatori,  —  la  malattia  tli  mo- 
da, —  più  raramente  a  teatro,  che  i  tea- 
tri romani  molto  lasciavano  a  desiderare 
in  confronto  a  quelli  di  \  enezia,  che  egli 
jjen  conosceva. 

Questo  galante  e  colto  cavaliere  era  il 
conte  Alessandro  Papafava.  dell'antica  fa- 
miglia padovana  discendente  dai  Carraresi, 
gli  antichi  signori  di  Padova, 

Nei  primi  anni  del  secolo  XIX.  quando  in 
Padova  si  erano  alternate,  più  volte  scam- 
biandosi, le  dominazioni  straniere,  austriaca 
e  francese,  le  famiglie  che  avevano  tributato 
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omaggio  all'uno  o  all'altro  governo  si  trova- 
vano nella  più  critica  condizione.  Non  tutti 
.si  piegavano,  come  il  fccoiulo  ma  bolso 
poeta  e  commediografo  padovano  Antonio 
Simone  Sografi,  a  cantare  indifferentemente 
l'elogio  di  Napoleone  o  di  Francesco  II. 

La  contessa  Arpalice  Papafava.  rimasta 
giovanissima  vedova  con  quattro  figli,  non 
era  fra  coloro  che  si  rassegnavano  a  piegare 
umilmente  la  schiena.  Convinta,  come  molti 
allora,  che  Napoleone  recasse  in  Italia  la  li- 
bertà redentrice  (Campoformio  non  aveva 
aperto  gli  occhi  a  tutti),  per  tradizioni  fami- 
liari, —  era  una  Brazzà  Savorgnan.^ — vive- 
va nelPamliiente  più  favorevole  al  Bonapar- 
te.  In  armonia  alle  sue  idee  sposò  la  mag- 


giore delle  sue  figlie  ad  un  conte  Polcastro. 
di  famiglia  notoriamente  compromessa  perla 
sua  devozione  a  Napoleone.  Costretta  a  prov- 
vedere all'educazione  e  all'istruzione  dei  due 
figlioli,  essa  credette  più  opportuno  di  al- 
lontanarli da  Padova,  dove  allora  i  tempi 
non  concedevano  tranquillo  asilo  agli  studi, 
specialmente  per  chi  poteva  essere  oggetto 
di  \eiidette  piditiche.  e  li  mandò  in  viag- 
gio. Dei  due,  Alessandro  dimostrò  fin  dalla 
prima  giovinezza  intelligenza  singolare.  Era 
nato  nel  1784;  giovane  assai,  alla  soglia  del 
nuovo  secolo,  sotto  la  guida  dell'immanca- 
hile  abate,  si  recò  in  Ungheria,  slinliò  al- 
ITTniversità  di  Pest.  poi  a  Dresda,  quindi 
a  Londra.  Nel  frattempo  la  contessa  Arpa- 
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lice  fu  ((  fonsigliata  »  dalle  autorità  a  nou 
lasciare  la  sua  villa  di  Frassanelle:  qual- 
flie  cerimonioso  connnissario  austriaco  le 
decantò  i  pregi  della  villeggiatura:  i  colli 
Euganei  erano  cosi  ridenti  in  ogni  stagione! 
Le  si  concedeva  la  compagnia  di  un  sacer- 
dote, l'abate  Fasolo,  un  uomo  non  brillante, 
ma  che  aveva  delle  risorse  i)roprie,  per 
esempio  quella  di  saper  costruire  dei  mera- 
vigliosi orologi. 

Di  ritorno  dai  viaggi  all'estero,  dei  due 
fratelli,  assai  diversi  d'indole,  il  maggiore, 
Francesco,  rimase  con  la  madre,  cui,  fatti 
più  tranquilli  i  tempi,  si  era  concesso  di 
vivere  in  città;  l'altro,  Alessandro,  desiderò 
di  conoscere  Roma.  La  madre  accondiscese 
al  desiderio  del  figlio  e  gli  diede  a  compa- 


gno di  viaggio  l'abate  inglese. 

Questo  primo  soggiorno  romano  di  Ales- 
sandro Papafava.  che  poi  doveva  ritornare 
l)iù  volte  nella  città  eterna,  va  dalFottobre 
del  1803  a  tutto  il  1804.  Le  lettere  che  egli 
di  là  scrive  al  fratello,  e  di  cui  ho  citato 
tpialche  brano,  sono  ricche  di  interes- 
santi notizie  e  di  giudizi  critici  assennati 
sugli  artisti  del  tempo.  Ai  primi  del  1803 
Alessandro  prese  la  \ìa  del  ritorno:  lo  per- 
suase a  ciò  il  desiderio  di  definire  a  Pa- 
dova l'acquisto  del  palazzo  Trento,  che  era 
stato  offerto  ai  Papafava  dalla  zia  Faustina, 
vedova  del  conte  Decio  Trento.  Già  da 
Roma  Alessandro  aveva  manifestato  in  pro- 
posito la  sua  opinione,  giudicando  una 
«  pazzia»  il  rifiutare  l'acquisto.   Ma  la   sua 
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assenza  da  Padova  e  1  indecisione  della  ma- 
dre e  del  fratello  lasciarono  sfuggire  l'oc- 
casione. Il  palazzo  veniva  venduto  ai  conti 
Antonio  e  Nicolò  Vigodarzere  per  105.000 
lire  venete.  Alessandro  Papafava  manifestò 
tosto  la  sua  delusione,  e  qualche  tempo  do- 
po il  suo  ritorno  a  Padova  tanto  fece  che 
ottenne  l'annullamento  del  contratto,  a  pro- 
prio vantaggio,  ricompensando  i  primi  ac- 
quirenti con  34.399  lire  '^'.  Tosto  egli  si 
accinse  ad  un  radicale  restauro  del  palazzo 
(1807-09),  potendo  finalmente  mettere  in 
j)ratica  gli  insegnamenti  tratti  dai  suoi  studi 
di  architettura.  Ma  per  allora  i  lavori  fu- 
rono diretti  ad  adattare  a  maggior  comodo 
la  nuova  dimora:  gli  abhellimenti  sareb- 
hero  venuti  poi.  Quindi  si  dedicò  a  dise- 
gnare e  a  sistemare  il  grande  parco  della 
\illa  di  Frassanelle,  che  voleva  arieggiasse 
uno  dei  tanti  parchi  che  aveva  ammirato 
a  Roma.  L'occasione  di  completare  la  deco- 
razione del  palazzo  di  città  non  tardava  a 
presentarsi. 

Francesco  Papafava.  durante  un  soggior- 
no a  Roma,  s'invaghì  di  Luisa  Boncompa- 
gni  Ottoboni  dei  duchi  di  Piano,  e  l'ottenne 
in  isposa.  La  bella  giovane,  dotata  di  tutte 
le  qualità  più  seduttrici  di  cuore  e  di  mente 
e  di  una  bellezza  non  comune  e  freschis- 
sima, —  aveva  allora  sedici  anni.  —  sarebbe 
stata  accolta  con  tutti  gli  onori  neirillu- 
stre  famiglia  padovana.  Gli  Ottoboni  ram- 
mentavano in  tale  occasione  come  i  loro 
servigi  verso  la  Serenissima  li  avessero  già 
per  il  passato  idealmente  legati  alle  terre  ve- 
nete. Nel  secolo  XV  essi  avevano  recato 
alla  flotta  veneziana  l'aiuto  delle  loro  navi 
e  della  loro  perizia  di  capitani  di  mare;  StC' 
fano  specialmente    (1490)  aveva  sacrificato 


la  vita  sulla  sua  nave  fatta  saltare  in  aria 
dai  turchi.  Avevano  inoltre  dato  a  Venezia 
tre  cancellieri  grandi:  e  a  Marco  Ottoboni, 
che  all'età  di  92  anni  aveva  offerto  alla 
Repidjblica  100.000  ducati,  era  stata  confe- 
rita la  nobiltà  veneziana   (24  agosto  1446). 

Per  le  nozze  cospicue  la  contessa  Arpa- 
lice  Papafava  e  il  conte  Alessandro  vollero 
apprestare  un  appartamento  sontuoso.  E 
all'abilità,  non  soltanto  di  architetto,  ma  di 
artista,  di  Alessandro  si  deve  la  bellissima 
decorazione  dell'aitparlamento  di  stile  neo- 
classico, che  si  ammira  ancor  oggi  nel  pa- 
lazzo Papafava,  decorazione  di  un  gusto 
purissimo  e  di  una  tale  finitezza  di  partico- 
lari, tuttora  fedelmente  rispettati,  dalle  pa- 
reti ai  mobili,  dai  soffitti  ai  lampadari,  agli 
oggetti,  ai  ninnoli,  come  raramente  si  può 
vedere  in  Italia.  Dagli  appunti  del  primo  e 
dei  successivi  viaggi  a  Roma  il  conte  Ales- 
sandro trasse  moltissimi  motivi  decorativi: 
cornici  di  templi,  stucchi  di  soffitti,  lam- 
pade, statuette  in  bronzo  riprodotte  dai  mu- 
sei romani,  e  disegni  di  mosaici  dalle  ville, 
dai  colombari.  Seppe  fondere  questi  ele- 
menti in  un  insieme  armonico,  perché  il 
gusto  neoclassico  non  è  qui  inquinato  da 
quell'esagerazione  imitativa  dei  modelli  an- 
tichi meno  eleganti,  che  altrove  fece  questo 
stile  freddo  e  pesante.  L'appartamento  si 
compone  di  una  sala  rettangolare,  di  mi 
grande  salotto,  di  un  salottino.  di  una  stan- 
za da  lavoro.  <li  una  stanza  da  letto  con 
annessi  gabinetti  da  toilette  e  da  bagno,  e 
di  una  sala  da  pranzo. 

Le  pareti  della  prima  sala  sono  decorate 
da  cinque  grandi  altorilievi  raffiguranti  epi- 
sodi dell'Odissea,  dovuti  a  Luigi  Zaudome- 
ueghi,  a  Luigi  Ferrari  e  a  Rinaldo  Rinaldi, 
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allievo  prediletto  del  Canova.  L'ambiente, 
adornato  con  sobrietà  di  tripodi  in  legno 
sostenenti  vasi  d'alabastro,  di  tavoli  mar- 
morei, di  busti,  di  statnette.  di  piccoli  bron- 
zi, lia  mi  aspetto  severamente  classico  nella 
sna  semplicità.  Di  là  si  passa  nell'ampio  sa- 
lotto, animato  da  dne  grandi  affrescbi.  che. 
ai  lati  del  gran  camino  e  della  specchiera, 
decorano  nna  larga  parete  di  forma  semi- 
circolare. Tali  affreschi  sono  dovnti  al  bel- 
lunese  Gio\anni    Demin.    che    li    compì    nel 


migliore  momento  della  sna  giovinezza  di 
artista:  in  altri  palazzi  di  Padova  il  Demin 
profuse  la  sua  decorazione  a  fresco,  non 
sempre  con  armonia  di  atteggiamenti  nelle 
figure  né  con  perfezione  di  disegno.  Uni  egli 
raffigurò  due  grandi  scene  contrastanti  del- 
l'Iliade, una  piena  di  luce  nelle  figure  e 
nello  sfondo.  1  altra  d'intonazione  cupa  in 
un  groviglio  di  armati  e  di  cavalli;  i  due 
affreschi  misurano  ciascuno  cinque  metri  di 
lunghezza  per  due  e  mezzo  di  altezza.  Mai 
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forse  il  Demiii  compose  con  gusto  così  feli- 
ce, ed  è  (la  supporre  che  la  cultura  del  conte 
Alessandro,  che  gli  suggeriva  i  soggetti,  gli 
fosse  di  grande  aiuto. 

Tutto  in  questo  salone  è  di  un  gusto 
raffinato.  Basta  osser\are  il  gruppo  del  ca- 
minetto, dal  grande  specchio  inquadrato  da 
elegantissimi  stucchi,  agli  alari,  al  para- 
fuoco in  forma  di  scudo,  al  cestone  per  la 
legna  in  mogano,  raffigurante  un  intreccio 
di  ])ag!ia.  E  niolìili.  tavoli,  scrittoi,  divani, 
poltrone,  sgalteili.  offrono  una  grande  va- 
rietà di  forme.  L'illuminazione  è  special- 
mente curata:  nel  mezzo  sta  appesa  una  lu- 
miera in  hronzo  ornata  di  minutissime  do- 
rature, ai  lati  degli  affreschi  piccoli  hracciali 
sostengono  le  candele,  e  accanto  ad  un  gran 
tavolo  di  marmo,  su  due  colonne,  due  vasi 
di  alahastro  lasciano  trasparire  ima  tenue 
luce  dando  risalto  ad  un  altorilievo  di  fi- 


gurine pagane  con  una  nitidezza  elegantis- 
sima di  disegno.  K  dovuncpie  lironzi.  oro- 
logi da  tavolo,  candelahri.  anfore,  statuette. 
Le  pareti  si  legano  al  soffitto,  diviso  in  due 
comjiarti.  uno  rettangolare  e  l'altro  semi- 
circolare, con  le  fascie  minutamente  lavo- 
rate a  stucco  e  col  grande  fregio  ispirato  dal 
tempio  di  Vesta.  Questi  stucchi  sono  opera 
dello  svizzero  Negri,  che  lavorò  in  quel 
torno  di  tempo  in  altre  case  di  Padova. 

Si  passa  quindi  nel  ce  boudoir  »,  detto  di 
(Canova,  perché  destinato  ad  ospitare  un'o- 
pera dello  scultore  e  una  pregevole  copia 
del  ritratto  di  Canova  del  Reynolds.  La  testa 
di  Minerva  del  (Canova,  di  una  modellazione 
vigorosa,  prettamente  classica,  dove  il  pro- 
filo però  s'attenua  i)er  una  certa  dolcezza 
umana,  posa  su  un'alta  coloniui  di  marmo. 
1  mobili,  sempre  in  perfetto  stile,  dimostra- 
no come,  pure  rispettando  le  linee  classiche, 
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si  potessero  variare  le  forme  eoii  fer\  ida 
fantasia.  Aniiiiirevole  è  l'elegantissimo  soffit- 
to, a  \ólta  e  a  easseltoiieini.  alcuni  dei  quali 
qna  e  là  ornati  da  pittnre.  di  soggetti  mito- 
logici e  agresti,  del  Deinin.  delicate  nella 
composizione,  di  nn  colorito  vivace,  che 
rawiva  con  originalità  le  linee  classiche 
della   l)re%e  ^ólta. 

La  stanza  da  letto  è  divisa  per  metà  da 
alte  colonne,  fra  cui  alcuni  pennoni  in  mo- 
gano sostengono  un  tendame  ricadente  a 
panneggio,  celando  al  di  là  l'alcova,  limi- 
tata  da  una  parete  semicircolare  dipinta   a 


panneggi.  Innanzi  alla  tenda  una  sedia  a 
sdraio  e  un'alta  lampada  in  hronzo  di  tipo 
romano:  nei  mobili  e  nello  sfondo  è  la  ri- 
produzione esatta  del  quadro  ili  ÌMailame 
Récaniier  del  David.  Di  fronte  un  caminetto 
con  specchiera,  e  sulla  mensola  di  marmo 
inliniti  ninnoli  e  oggetti  in  cristallo  e  l)ron- 
zo  dorato,  fra  cui  un  originale  orologio. 
Sopra  le  pesanti  porle  in  mogano  tre  chia- 
roscuri del  Demin  raffigurano  le  gioie  della 
famiglia:  il  Matrimonio,  la  ?Sascita.  il  La- 
%  oro.  Nell'alcoNa  sono,  dello  stesso  Demin, 
il  (iioruo  e  la   INotte.   pure   in   chiaroscuro. 
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Da  un  lato,  ilielro  rcmirido  deiralcova.  è 
lo  stanzino  da  l)agno  con  Talta  vasca  mar- 
morea e  un  jirazioso  soffitto  a  cnpoletta.  il- 
luminato da  una  lampada  pompeiana.  Pure 
accanto  alla  stanza  da  letto  è  il  Kabinello  da 


toletta.  do\ e  la  parete  semicircolare  è  or- 
nata da  un  frefiio.  sempre  a  chiaroscuro  e 
del  Demin.  raffigurante  le  Arti:  è  una  teo- 
ria di  putti  che 
delle    arti   e   dei    mestieri.   ( 


sorregfiono    gli    emblemi 


fi 


una  tinezza  e 
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di  una  evidenza  di  disegno,  che  ne  fanno, 
col  tondo  nel  centro  del  soffitto,  una  delle 
più  eleganti  decorazioni  del  Deniin.  Da  un 
lato  una  specchiera  ovale  e  nel  mezzo  una 
petti niera.  dove  lo  specchio  è  sostenuto  da 
un   motivo  originale   di   cornucopie. 


Poco  discosta  è  la  stanza  da  lavoro.  Qui 
sono  ancora  altri  mollili  originali:  notevole 
specialmente  il  tavolino  da  lavoro.  Alle  pa- 
reti, frammezzo  a  molti  quadri,  interessante 
un  grande  ritratto  della  contessa  Luisa  Pa- 
pafava.  dipinto  dal  Cavalieri:  un  altro  qua- 
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(Irò  raflfìo;iira  la  sorella  di  lei.  la  Scrhipi.  Vi 
è  pure  un  husto  in  marmo  della  contessa 
Luisa,  eseguito  dal  Rinaldi,  di  una  purezza 
morbida  di  linee  veramente  canoviana.  Nel 
piano  inferiore  è  la  sala  da  pranzo,  vasto 
ambiente,  che  il  Demin  ha  ornato  con  quat- 
tro grandi  scene  mitologiche,  da  lui  |)oi  in 
più  matura  età  ritoccate,  con  soprapporte 
a  chiaroscuro  (i  Quattro  Elementi),  con  me- 
daglioni a  colori  nel  soffitto  rappresentanti 
Apollo  e  le  Ore,  le  Grazie  e  le  divinità  del- 
l'Olimpo. 

Risulta  e\  idente  agli  occhi  del  visitatore 
come  un'unica  mente  abbia  guidato  nei  mi- 
nimi particolari,  direi  quasi  con  pedantesca 
minuzia,  rallestimento  di  quelle  stanze,  in 


modo  da  correggere  i  disegni  dei  mollili  di 
(jaetano  Manzoni  eseguiti  poi  dal  padova- 
no Camera,  scendendo  a  cure  insolite  agli 
architetti  faciloni  d'oggigiorno,  e  da  preci- 
sare persino  il  ninnerò  dei  cassetti  e  le  di- 
mensioni esatte  di  un  mobile.  Così  che  se 
tanta  varietà  di  mobili  e  di  ninnoli,  di  lu- 
miere, di  opere  d'arte  e  di  gingilli  si  fon- 
de nell  armonia  dell'assieme,  e  se  le  pa- 
reti e  i  soffitti  formano  la  più  degna  cornice 
all'arredamento,  è  tutto  merito  di  chi  pre- 
parò e  volle  così  disposto  l'appartamento 
per  accogliervi  la  sposa  colta,  intenditrice 
d'arte,  venuta  a  ravvivare  con  la  spiritua- 
lità geniale  le  severe  stanze  d*un  antico  pa- 
lazzo  padovano.    Circostanza   che    si   è   rin- 
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iiovala  quiiidiii  lustri  ditpo.  quando  venne 
ad  aliitare  queste  stanze,  di  famiglia  peru- 
}?ina  ma  nata  e  vissuta  a  Roma,  e  già  legata 
da  vineoli  di  parentela  ai  Papafava,  la  da- 
ma che  volle  rispettato  il  gusto  dell'epoca  e 
conservato  l'appartamento  quale  l'aveva 
voluto  l'architetto  patrizio. 

Le  nozze  di  Donna  Luisa  Ottohoiii  Bon- 
compagni  col  conte  Francesco  Papafava  se- 
guivano a  Roma,  in  San  Lorenzo  in  Lucina, 
il  18  novembre  1817.   La  sposa,  giunta  a 


Padova,  dovette  restare  soddisfatta  flal  son- 
tuoso, ma  non  ancora  compiuto  apparta- 
mento, che  non  poteva  lasciarle  troppo  rim- 
piangere il  magnifico  palazzo  paterno  sul 
Corso  di  Roma,  già  costruito  dal  cardinale 
Le  Jeune  nel  secolo  XV,  nel  1690  degli  Ot- 
tohoni.  e  poi  passato  ai  duchi  di  Piano.  In- 
fatti la  dama  stallili  sua  diiìiora  a  Padova  e 
nella  villa  di  Irassanelle,  e  raccolse  intorno 
a  sé  persone  dell'aristocrazia  ed  eletti  in- 
gegni, che  le  cure  delle  arti  e  della  lettera- 
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tura  anteponevano  a  quelle  della  politica. 
Che  per  allora,  dopo  tanto  alternarsi  di  do- 
minatori, appariva  sopita  nei  piìi  la  coscien- 
za di  patria  che  risorgerà  col  movimento 
romantico. 

Nella  sala,  cui  fauno  sontuoso  contorno  i 
due  grandi  affreschi  del  Demin.  raffiguria- 
mo oggi  la  società  della  gio\ane  dama.  Si 
conversava,  si  leggeva  intorno  al  fuoco  ìtc- 
pitante  nell'ampio  caminetto.  Cravattoni 
neri,  ahiti  attillati  in  \  ita  e  larghi  in  basso: 


fra    i    cavalieri    assiduo    il    bel    conte    Ales- 
sandro,  sempre   brillante   conversatore,    che 
s'accendeva  e  scote\a  la  bionda  chioma  ina- 
nellata nel  rievocare  i  ricordi  dei  suoi  viag- 
gi.   La    dama    di    tanto    in    tanto   esprimeva 
con  dolce  grazia  qualche  osservazione  sua 
dava  un  giudizio.  appro\ava  i  versi  estem 
poranei  di  qualche  poeta,  o  ascoltava  iute 
ressata  la  lettura  delle  ISotti  di  Young  o  dei 
poemi   di   Ossian.    I    cavalieri    approvavan* 
ed   ammiravano,   appena   osando   quella    ti 
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PADOV 

CON  L'AFFRl-. 
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,V      SALA    DA    PKAN/.O 


mida  corte  che  era  doveroso  omaggio  allo 
spirito  e  alla  bellezza.  Luisa,  che  sapeva  te- 
nere a  freno  quelle  menti  facili  ad  accen- 
dersi e  che  presentivano  i  furori  romantici, 
volle  occuparle  in  un  lavoro,  che  certa- 
mente le  suggerì  qualche  spiritello  ironico: 
dagli  assidui  del  suo  salotto  fece  confezio- 
nare un  tappeto  da  porsi  innanzi  al  cami- 
netto. Era  diviso  a  riquadri,  dove,  su  fondo 
verde,  con  lane  bianche  e  rosse  quei  signori 
riprodussero  a  ricamo  gli  oggetti  sparsi 
nelle  varie  stanze.  Finché  lavoravano  non 
dicevano  sciocchezze,  e  ascoltavano  più  at- 
tentamente le  declamazioni  poetiche...  Avrà 
disfatto,  come  Penelope,  il  lavoro  per  farlo 
durare  più  a  lungo?  A  lavoro  compiuto, 
la  bella  dama  e  un  pò"  tntti,  uno  a  dispetto 
dell'altro,  avranno  calpestato  con  ironica 
soddisfazione  lo  strano  tappeto,  avvicinan- 
do i  piedi  alla  fiammata  del  caminetto. 

Luisa  Papafava.  che  l'abate  Fabris  chia- 
mò ((gemma  fra  le  dame»  '3'  e  un  altro 
abate,  dallo  stile  involuto,  disse,  con  cu- 
riosa espressione,  che  ci  tutta  grazia  e  liontà 
direbbesi  de*  cicisbei  avere  unite  le  forze 
di  attrazione  e  repulsione  »  •"^'.  moriva,  a 
soli  36  anni,  nel  gennaio  del  1836.  Il  conte 
Francesco  le  sopravviveva  di  dodici  anni, 
e  si  dedicava  specialmente  ad  istituzioni 
benefiche.  Il  conte  Alessandro  moriva  nel 
1861.    assai    rimpianto    dalla    cittadinanza, 


dopo  avere  in  altri  luoghi,  oltre  che  in  casa 
propria,  lasciato  traccie  della  sua  cultura, 
del  suo  fine  gusto  d'artista.  Ma  la  sua  opera 
principale  resterà  sempre  la  decorazione 
del  palazzo  proprio,  che  già  vantava  una 
magnifica  sala  settecentesca,  che  i  Trento 
avevano  fatto  ornare  dallo  Zugno.  e  dove 
ancor  oggi  si  può  osservare  un'opera  note- 
vole per  abilità  tecnica,  se  non  per  ispi- 
razione artistica,  il  famoso  gruppo  in  mar- 
mo del  Fasolato.  rappresentante  la  ((  Caduta 
degli  Angeli  nell'Inferno  ».  Così  che  il  Mon- 
teneri  poteva  argutamente  scri\ere: 

Sdiininiio   iitifste  sc<tlt' 
il   cristiano    e    il   circiuiriso, 
per    Iroinr    in    quelle    siile 
e  rinjerno  e  il  Purmliso. 

Poiché  l'epopea  celelirata  dagli  affreschi 
e  dagli  altirilievi  sembrava  dare  uno  sfon- 
do severo  agli  spassi  letterari,  fossero  di- 
scussioni darle  o  letture  di  versi,  e  la  dama 
che  regnava  in  quei  salotti,  per  lo  spirito 
e  il  sapere,  poteva  sembrare  una  creatura 
discesa  da  sfere  superiori  a  questo  basso 
mondo.  Così  che  i  madrigali  (  nel  primo 
quarto  dell'Ottocento  non  erano  scomparse, 
malgrado  le  pasticche  di  Francia,  le  malat- 
tie del  secolo  X\  III)  si  dovevano  sussurra- 
re, se  mai.  nei  cantucci  più  discreti  o  a  bas- 
sa voce. 

BRUNO    BRLNELLl. 


'1)  Questo  e  i  brani  seguenti  sono  tolti  dalle  lettere 
del  conte  Alessandro  Papafava.  sirilte  da  Roma  nel 
biennio  lHfl3-fl4,  conservate  nelTArcbivio  t'apafava;  ed 
esaminate  da  me  per  cortese  concessione  del  conte  Al- 
berto  Papafava   dei   Carraresi. 

i2i  Arch.  Papafava:  Conti  e  carteggio  per  iicqiiisto, 
1806. 


(3)  Esequie  di  S.  E.  Co.  ilessnndrn  Piipiijdvn  Antonini 
dei  Carraresi.  Elogio  funebre  Ietto  dal  canon.  A.  M.  iloti. 
FABRIS.  Padova.'lip.   del    Seminario.    IKdl.    p.  24.   n.   7. 

Ul  G.  A.  ab.  MOSCHIM:  Lettera  da  I  enezia.  2  apo- 
sto  182.3.  alla  signora  E.  Treves  Con^olo.  in  Biblioteca  del 
Museo   Civico   di   Padova,  ms.    BP.   2.')37.   \IX. 


IDALDO    OPPI:     IirOI     DI     KCIM\(.\A       M()\  MO.     SFCFSSIONE. 


COMMENTI 


DI  UBALDO  OPPI  e  <lella  mui  pillura  «  Dedalo  » 
trattò  lungaiiu'iitr  (inauro  anni  la,  nel  iiiag^i'i  «It'l  1^24. 
e, nandù  s'apriva  rE>po>i/cioiH'  di  Venezia  che  dedi<a\a 
all'Oppi  Iiitl'nna  >ala.  I.a  nio--lra  ehbe  una  lai'tia  lor- 
luna  di  ludi  e  di  vendile,  e  la  rinomanza  di  L  haldo  Oppi 
runiinriù  allora.  Il  pittore  non  >'è  ripo.>.alu  >n  tpielli  al- 
luri. Presente  nelle  maggiori  niustre  d'arte  italiana  all- 
eile ultre  cunfine  e  ammirato  rome  nnu  dt'i  più  singt>lari 
e  eompinli  pitturi  di'lla  nuu\a  Italia,  of;wi  egli  è  >tal(t 
invitato  dalla  Sere^>iune  di  Monaeu  a  ()et'npare.  eume  a 
Venezia,  un'intera  sala  cui  >inii  dipinti.  Ve  ne  ha  iiian- 
dati  ventisei:  nudi  leinniinili,  paraggi  cadurini,  seeiie 
<li  vita  rustiea  nill'alla  Runiagna.  La  slessa  Secessione 
:ì-  va  offerto  un'altra  sala  a  l'elice  Casorati  (  «  Dedalo  » 
anno  1"  fase.  4");  ma  il  Casorati  ha  preferito  mandare 
«luest'anno  le  sue  opere  nuove  a  Venezia  dove  l'Oppi 
espone  soltanto  un  ritratto  di  signora.  Queste  nuove  tele 
lunferiiiano  il  nionuinentale  vigore  di  questo  artista,  la 
fermezza  del  suo  disegno,  la  semplicità  sempre  più  solen- 


ne delle  sue  concezioni.  A  dli-  tulio,  vurrenimu  che  egli 
tornasse  a  schiarire  il  colore  delle  sue  ligure,  a  dar  loro 
la  freschezza  di  tinte  che  animirammo  nelle  ci  Amiche  n. 
nella  <»  .^posa  it.  nelle  tt  Donne  che  cantanu  »>.  nel  «  Cieco  » 
e  che  ancóra  ammiriamo  nei  suoi  paesaggi.  Questo  suo 
mudellare  in  hrunu  seinhra  for^e  aggiungere  peso  alle 
forme  atletiche  di'i  suoi  modelli  preferiti,  ma  tugiii- 
calore  e  vita  all'arte  di  lui.  .Nella  pittura  ili  pae-e  egli 
s'è  in\"e*'e  mantenuto  più  -ereno  e  più  vario,  sultu  chiari 
cieli  muntanini  clic  s'inalzanu  di  là  da  cime  niaestu-e  e 
solitarie;  i-  la  tran<inilla  Ime  «cende  gin  jiei  pendii  liu- 
scusi  ad  accarezzare  le  strade  e  le  piazze  dei  hurghi  al- 
pestri, e  tutta  la  scena  ne  prende  un  chiarore  di  ^ogiio. 
l'haldo  Oppi  s'accinge  adesso  a  un'altra  prova  degna  di 
lui:  a  dipingere  la  vasta  lunetta  rlel^arco^cenico  nel 
nuovo  teatro  Excelsior  che  si  sta  costruendo  sul  Corso 
\  ittorio  Kmanuele  in  Mil.ino.  l.*(»pera  -.irà  .i  po-to  nel- 
l'uttohre  venturo. 


Stah.   Ani  Grafirhe   A.    I!i22u(i    &  C. 
Milano    -    Via    Broggi,    19 


Direttorif     Reipontabile :     t  #o    Ojettl, 


QUATTRO  CROCI  ROMANICHE  A  SARZANA   E  A   LUCCA  -  I. 


Sarzaiia.  erede  dellantiea  Limi  scom- 
parsa, e  Lucca  rievocano  in.sienie  una 
celebre  immagine  del  Cristo  in  croce:  il 
Volto  Santo,  ginnto  per  miracolo,  secondo 
1  antica  tradizione,  dal  mare  alla  sponda  di 
Lnni.  e  custodito  ora  da  hinglii  secoli  nel 
Dnonio  ili  Lncca.  Non  esiste  un  chiaro  rap- 
porto artistico  fra  l'insigne  scuitnra  e  il 
gruppo  di  croci  dipinte  che  vogliamo  qui 
stiuliare.  ma  possiamo  supporre  che  il  culto 
del  Crocifisso  in  queste  due  città  fosse  cau- 
sa efficace  di  questa  predilezione  per  la  pit- 
tura delle  croci,  caratteristica  della  scuola 
lucchese  nel  dugento. 

Lucca  conserva  a  luttoggi  Ire  croci  che 
risalgono  ad  una  prima  fase  della  sua  atti- 
\ità  pittorica,  e  riflettono  per  lo  meno  in 
due  casi  uno  stile  anteriore  ai  Berlinghie- 
ri.  precedendo  quindi  linizio  del  rinnovato 
bizantinismo  del  quale  il  pittore  Berlin- 
ghiero  Berlinghieri  e  la  schiera  dei  suoi  fi- 
gli ed  aiuti  sono  gli  esponenti  principali. 
Esse  rappresentano  solo  quel  bizantinismo 
fondamentale  ed  assimilato  che  è  la  base 
di  tutta  l'arte  italiana  in  questi  secoli,  e 
corrispondoiu)  d  altra  parte  sotto  %  ari  aspet- 
ti ad  una  corrente  diversa:  a  quella  ro- 
manica, corrente  che  arri^a  in  Italia  già 
alquanto  alterata,  e  soprattutto  in  ritardo. 
Pisa  e  Lucca,  aperte  al  mare  Mediterraneo, 
sono  state  citate  quali  porte  del  bizantini- 
smo \erso  la  Toscana;  in  verità  più  ancora 
esse  sono  le  porte  di  quest'influsso  occi- 
dentale. 


Le  tre  croci  più  antiche  di  Lucca  sono  le 
seguenti:  quella  che  sino  a  oggi  pendeva 
misteriosamente  remota  in  alto  della  cro- 
ciera a  San  Michele  i  pof;.  66);  quella  che 
dalla  chiesa  dei  Servi  è  passata  al  Museo 
Civico  { pa^.  67).  e  quella  che  ancora  ador- 
na Faltare  dell'oratorio  di  santa  (iiulia.  resa 
sacra  per  il  fatto  miracoloso  della  sassata, 
che.  ferendo  1  occhio  sinistro  dei  Cristo,  ne 
fece  uscire  jangue  ( /'«^.  6H).  (^)ueste  tre 
croci  sono  lien  conosciute  nella  storia  del- 
l'arte e  specialmente  attraverso  gli  studi 
lucchesi  del  Sirén"'.  (j  resta  solamente 
da  illustrarle  i>iù  partic(darmente,  da  di- 
stinguerle 1  una  dall'altra,  e  finalmente  da 
metterle  in  rapporto  con  un  esempio  an- 
cor più  importante  ma  relativamente  meno 
conosciuto:  la  croce  di  Guglielmo  a  Sar- 
zana  { pag.  69).  la  più  antica  fra  le  croci 
toscane  ed  anche  italiane,  che  risale,  secon- 
do l'iscrizione  metrica,  ora  solo  in  parte 
leggibile  sul  mtIÌcì'Ic  dellalbero.  all'anno 
1138'-'. 

Di  (Jngliehno.  autore  dell'esametro,  come 
da  sé  si  compiace  di  dire,  e  pittore  della 
croce,  non  sappiamo  nulla.  Egli  esiste  per 
noi  in  quella  forma  di  pura  astrazione  che 
è  propria  dei  nomi  ai  quali  si  può  attribui- 
re un'unica  opera  d'arte.  Le  tre  croci  di 
Lucca  non  hanno  neppure  (piesta  certezza 
di  data  o  di  autore,  né  viene  ad  aiutarci 
qualsiasi  tradizione  rispettabile,  sebbene,  è 
quasi  superfluo  il  dirlo,  siano  state  tutte 
e  tre  assegnate   nel  passato  dagli  autori   lo- 
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cali  airiino  o  all'altro  dei  Berlingliieri.  at- 
tribuzione che  equivale  a  quella  di  pregiot- 
tesco lucchese. 

Nella  critica  moderna  le  tre  croci  luc- 
chesi sono  stale  insieme  assegnate  dal  Si- 
rén  al  terzo  decennio  del  dugento  e  alla  me- 
desima mano''^'.  e  dal  \  an  Marie  alla  fine 
del  secolo  anteriore,  ad  autori  diversi,  ma 
sempre  lavoranti  secondo  un  modello  co- 
mune '  *'.  Per  anticipare  le  nostre  conclu- 
sioni diremo  sin  dora  che  l'ipotesi  del  Van 
Marie  ci  sembra  piìi  accettabile  riguardo 
alle  due  croci  di  San  Michele  e  del  Museo 
Civico;  che  d  altra  parte  la  data  proposta 
dal  Sirén  potrebbe  invece  convenire  per 
(pu'lla  di  Santa  (iiulia.  e  che  forse  potremo 
ritrovare  nella  croce  di  Sarzana  quel  mo- 
dello comune  la  cui  esistenza  ci  fu  sugge- 
rita dal  Van  Marie.  Torneremo  più  tardi 
alla  questione,  d'interesse  secondario,  se  le 
due  croci  sopra  ravvicinate  possano  con- 
siderarsi lavori  di  un  medesimo  artista  o  al- 
meno di  una  medesima  bottega.  È  più  im- 
portante ora  stabilire  una  successione  evo- 
lutiva, la  quale  ci  aiuterà  a  vedere  in  que- 
sta piccola  serie  un  movimento  consecuti- 
vo. Come  vedremo,  da  qualsiasi  punto  di 
vista  ci  si  avvicini  allo  studio  di  queste 
croci,  tale  siu'cessione  si  forma  da  sé  e  sem- 
pre nel  medesimo  ordine:  la  croce  di  Sar- 
zana, poi,  più  vicine  l'una  all'altra,  le  croci 
di  San  Michele  e  del  Museo,  ed  in  fine  la 
croce  di  Santa  Giulia;  mentre,  se  volessimo 
spingere  più  in  là  le  nostre  indagini,  que- 
st'ultimo esem|)io  ci  porterebbe  nella  vici- 
nanza del   gru|)|Jo   di   croci   berlinghieriane. 

Le  quattro  croci  colpiscono  a  prima  \i- 
sta  per  un  carattere  molto  spiccato:  la  com- 
plessità   di    sagoma,    accompagnata    (  chi    sa 


se  per  causa  o  per  effetto)  da  una  uguale 
complessità  di  contenuto.  Per  dare  a  que- 
sto loro  carattere  il  suo  giusto  valore  occor- 
re confrontare  le  (piatirò  croci  con  altre 
due,  se  non  contemporanee,  almeno  \icine; 
opere  che  possono  servirci  di  punto  di  par- 
lenza  per  altri  grup[)i  locali.  La  prima  è  la 
croce  di  Allierto  Sotio  a  Spoleto  ( />«^.  71). 
lavoro  del  1187.  che  fa  capo  alla  tradizio- 
ne umbra:  la  seconda  è  la  crocr  in  San  Fre- 
diano di  Pisa  (/>«g.  72).  lavoro  locale  e  tipico 
per  le  [irime  croci  dipinte  in  questo  centro. 
Si  arri\a  alla  sagoma  della  croce  spoletina 
mediante  l'allargamento  del  verticale  di  una 
croce  semplice  per  formare  una  tavola  cen- 
trale, e  l'aggiunta,  poi.  di  una  cimasa  ret- 
tangolare: a  Pisa  in  più  vengono  annessi 
due  rettangoli  laterali,  mentre  la  cimasa  di- 
venta irregolare;  ma  jier  arrivare  al  tipo 
sarzano-lucchese  non  solo  sono  necessarie 
estensioni  laterali  altrettanto  complicate 
quanto  la  cimasa,  ma  la  tavola  centrale  stes- 
sa deve  terminare  in  basso  a  segmento  di 
cerchio,  e  nell  insieme  devono  predomina- 
re le  linee  curve.  Questo  progresso  è  però 
solamente  teort'itico.  In  realtà  i  prototi|>i 
degli  altri  gruppi  sono  ambedue  più  recenti 
della  croce  che  inizia  il  nostro  gruppo;  pos- 
siamo intuire  il  senso  del  movimento  crono- 
logico dando  uno  sguardo  alle  croci  luc- 
chesi posteriori.  Già  a  Santa  Giulia  abbiamo 
un  ritornct  verso  il  li|io  ili  San  Frediano  a 
Pisa  con  estensioni  laterali  reltiliiieari  e  cnn 
la  tavola  centrale  senza  curva,  mentre  nelle 
croci  della  bottega  Berlingliieri  il  contorno 
segue  costantemente  la  linea  retta  salvo  che 
nella  cimasa  { l>(i^-  73).  (.'io  vuol  dire  che  le 
croci  dipinte  incominciano,  per  (pianto  sap- 
piamo, con  (lue.  se  iiun  con   tre  iornie  diffc- 
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renti,  e  clic  la  vittoria  clefiiiiti\a  spetta  alla 
forma  più  semplice,  caratteristica  clell'Um- 
hria  e  di  Pisa.  (Ionie  sajjoma  la  croce  jiisana 
dà  il  tipo  a  tutto  il  diigento  e  perfino  alla 
prima  generazione  artistica  del  trecento. 


Prima  di  perseguire  questa  nostra  con 
clusione  mediante  uno  studio  del  contenu 
to.  dolìl)ianio  notare  due  analogie  che  s 
presentano  riguardo  alla  forma  esterna  del 
le  croci  lucchesi,  (iroci  con  siffatte  sagome 
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curvilinee  non  j^i  trovano  più  fino  alla  se- 
conda generazione  del  trecento,  quando  la 
prima  semplicità  della  croce  giottesca  si  tra- 
sforma sotto  l'influsso  gotico'^',  cosicché  la 
serie  delle  croci  da  (Guglielmo  a  Giotto   in- 


comincia e  finisce  con  complessità  di  sago- 
ma attraverso  un  periodo  intermedio  di  se- 
verità rettilineare.  Si  trovano  però  forme 
di  (piesto  genere  appartenenti  ad  un  pe- 
riitdn    anteriore    anclic    in    un'altra    tecnica. 
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Vorrei  alludere  a  certe  croci  in  metallo. 
Iarf:atiienl<'  diffuse  in  Italia.  la\()ri  hizaiitini 
alcune,  ed  altre  rozzi  prodotti  locali  "''.  (Que- 
ste croci  di  metallo  hanno  poco  o  luilla  in 
comune  con  ì  prototipi  und>ri  e  pisani:  di- 
mostrano iuNcce  mia  rassomiglianza  spic- 
cata col  nostro  gruppo,  sì  da  suggerirci  (pia- 
si un  influsso  collaterale. 

Torniamo  alle  nostre  tre  stirpi  locali: 
1  umbra,  la  j)isana.  e  la  lucchese.  Nelle  cro- 
ci umhre  la  semplicità  della  sagoma  è  col- 
legata alla  scarsità  di  figurazioni  seconda- 
rie. Esse  si  limitano  ai  dolenti,  che  pren- 
dono  parte    nella    scena    dilla    Crixi fissione. 


e  ad  una  rappresentazione  ridotta  dcH.^- 
sccnsioiie  nella  cimasa.  A  Pisa  questa  Ascen- 
sione la  troviamo  in  forma  ancora  comple- 
ta: i  d(deiiti  della  Crocifissione  mancano; 
l'intera  la\ola  <■  di\isa  in  riipiadri  dedicati 
a  storie  dtd  \  angelo,  e  s<do  sul  braccio  oriz- 
zontale \i  sono  due  figure  di  altro  genere: 
[irofeti  con  rotoli  sjiiegati.  In  altri  esempi 
di  epoca  più  tarda,  a  Pisa  *''.  anche  (pie- 
st'ultimo  campo  serve  alla  rai>presentazio- 
nc  (li  storie,  come  pure  una  (piarla  zona 
aggiunta  in  basso.  Il  li|io  jiisano  (piiiidi  di- 
\eiita  la  croce  sloridta  per  eccellenza:  il 
com|)lelo   rnaiiiialc  della   storia   sacra   in   una 
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età  (li  diilattiiÌ8ii!(>  \isualt'.  f  l'cquix  al^-iiti' 
artistico  delle  tavole  agiografiche,  del  tipo 
della  pala  della  Maddalena  a  Firenze. 

Tra  questi  estremi,  tra  croci  a  pciclo-  fi- 
gure e  quelle  tulle  storiate,  sta  il  tipo  luc- 
chese, dove  si  couiliiuano  caratteri  di  am- 
bedue gli  altri  tipi,  e  doxc  lo  spazio  dispo- 
nibile è  dislriliuilo  Ira  storie  ed  altre  figu- 
razioni. (^)uesta  tri|)licc  (li\  isìoiic  è  |»erò  al- 
quanto artificiosa,  poiché  ci  s(Uio  hucuic  ra- 
gioni per  credere  che  il  tipo  storiato  tli  Fisa 
sia  sceso  in  linea  retta  da  ipu-llo  lucihese  "^'. 
Ciò  nonostante  possiamo  confrontare  i  tipi 
introdotti  da  (TUglielmo  e  da  Sotio.  v  jtos- 
siaino  definire,  tlal  contrasto  che  ne  ri>ul- 
ta,  le  particolarità  del  nostro  grup|»o:  cioè 
Finuguale   ripartizione   della   tavola    fra    do- 


lenti e  storie,  e  la  grande  varietà  di  temi 
secondari,  che  non  trova  il  suo  slmile  in 
altri  gruppi. 

Passiamo  ora  ali  esame  mimito  delle 
quattro  croci,  raccogliendo  cosi  il  materia- 
le che  ]»olrà  contriliuire  ai  nostri  sc(qii  prin- 
cipali, cioè:  rillustrazione  dcH'inflnsso  ro- 
manico nei  sing(di  aspetti  e  la  definizione 
dei  M.ului  rapporti  delle  (piattro  croci.  Fer 
raggiunger-  il  primo  sccqto.  è  [liii  <liretta- 
mente  utile  l'osserv  azi(Uie  della  materia  ico- 
nografica delle  figurazioni  minori:  al  secon- 
do giovano  le  considerazicuii  stilistiche,  e  >o- 
pratlulto  tpiellc  riguardanti  le  figure  prin- 
cipali, ((sservianio  ipiìndi  (pii'st  or<line  riell;! 
tratta/ione  e  incominciamo  con  le  lìgule  s<-- 
comlarie. 
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La   cimasa   è   dedicata    in    ogni    croce   al 
V Ascensione  di  OÌ8lo.  svolta  appieno  a  Sar 
zana,    ridotta    nelle    croci    lucchesi.    A    Sar 
zana   ( /'«f(.   74)    si  trova    la    formula    hizan 
lina   al    completo.    saKo    la   mancanza    degl 
angeli,    che    dovrehhero    sostenere    la    man 
dorla  ovale.  L'omissione  di  (pieste  figure  è 
dovuta  alla  mancanza  dello  spazio,  che  ha 
anche  apportato   il  raccorciamento   della   fi- 
gura della  V'ergine  orante,  fra  i  due  Angeli 
aiuiunzianti    e     le    file    degli    undici     Apo- 
stoli.  Partendo  dalla  croce  di   Sarzana   per 
arrivare   a    quelle   di    Lucca,   troviamo   una 


riduzione  radicale.  A  San  Michele  (  pag.  75) 
e  nella  croce  del  Museo  (pag.  76)  le  figure 
si  limitano  a  tre:  (-risto  è  ancora  seduto, 
ma  solo  in  parte,  nella  mandorla,  fra  due 
angeli  adoranti  che  non  corrispondono  alle 
funzioni  degli  angeli  deir.^sc('ns/o;/p  hizan- 
tina.  i  (piali  o  annunziano  o  arrecano  la  glo- 
ria. Notiamo  ora  la  precisa  disposizione  del- 
la figura  di  Cristo.  La  mandorla  rotonda  gli 
serve  di  trono,  con  un  cuscino  posto  sul 
hordo  inferiore,  mentre  egli  appoggia  i  pie- 
di su  uno  sgahello  nel  piano  inferiore  della 
composizione.    A    Santa     Giulia     [pag-    77) 
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la  trasformazione  è  più  avanzala:  la  man- 
dorla taglia  la  figura  vicino  ai  gomiti  (in 
seguito  la  mandorla  sj)arirà  del  tutto  e  il 
nimbo  si  identificherà  con  la  cnr\a  della  ci- 
masa, mentre  tutte  le  figure  si  ridurranno 
a  soli  busti,  come  avviene  infatti  nel  [)ros- 
simo  gruppo  di  croci  lucchesi  :  (  /w^'.  78)  e 
lascia  al  disotto  dello  spazio  per  il  trono  e 
per  lo  sgabello  tradizionali.  Qui  gli  angioli 
prestano  ancora  adorazione,  e  vi  sono  in  più 
due  figur(^  maschili  che  ])ortano  liltri  ad 
ogni  lato  della  scena,  forse  da  identificarsi 
con  rappresentanti  del  gruppo  apostolico, 
omesso  nelle  croci  di  San  Michele  e  del 
Museo,  ed  omesso  d  ora  in  poi  in  tutte  le 
croci  lucchesi.  La  riduzione  progressiva  nel- 
la   composizione   (MÌ'Ascciisitmc   non    è    li- 


mitata alle  sole  cr(»ci  di  >cuola  lucchese,  ma 
la  si  osserva  dappertutto,  sebbene  le  fasi 
precise  non  si  lro\iiio  altro  che  in  questo 
piccolo  gruppo.  La  presenza  di  angeli  ado- 
ranti ad  ogni  lato  del  (iristo  è  un  distinti\o 
delle  Ascensioni  d OllrAlpe  ed  è  un  primo 
esempio  del  ravvicinamento  del  nostro  grup- 
po a  quella  corrente  iconografica. 

Le  estremità  laterali  delle  quattro  croci 
sono  dedicate  ai  simboli  evangelici,  e  a  Sar- 
zana  vi  si  aggiungono  i  due  profeti  Isaia  e 
Geremia  { paii-  79).  L'associazione  dei  sim- 
boli al  Cristo  in  croce  è  di  antica  data  e 
caratteristica  soprattutto  deHiconografia  ca- 
rolingia ed  oltoniana.  ma  nelle  croci  dipinte 
italiane  è  limitata  alla  scuola  lucchese. 

A  Sarzaiui  troxiamo  i  simboli  a  due  a  due 
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sopra  le  mani  del  (.'rocifisso;  a  San  Miclic- 
le  (/>og.  80}  e  al  Museo  {pofi.  87).  man- 
cando i  (hif  |troft'Ii.  i  sìmboli  sono  raffi- 
gurati separatamente,  e,  mentre  a  San  Mi- 
chele un  angelo  volante  occupa  il  disco 
che  termina  il  braccio  della  croce,  al  Mu- 
seo questo  disco  è  invece  ornato  con  un 
mazzo  di  foglie  d'acanto'".  A  Santa  Giu- 
lia (/>«/(.  68)  e  più  tardi  aiiclie  sulla  croce 
di  Berlingliieru  l?erlinghieri  ( /'"^^  73]  a 
Lucca  i  simboli  senio  rappresentati  da  soli 
in  un  semplice  rellangolo.  Possiamo  iiilni- 
re  da  qiu'sta  piccola  serie  radattamento  pro- 
gressivo fra  sagoma  e  cont<MUito  e  (piindi 
arrivare  ad  una  conclusione  interessante, 
cioè  che  in  (piesto  caso  almeno  rarli>ta  lia 
dovuto  conformare  il   suo  schenuj   pittorico 


alle  esigenze  della  forma  prestabilita.  Al- 
trimenti cosa  significa  qiudl'angelo  volante 
sulla  croce  a  San  Michele,  sostituito  |)oi  da 
un  elemento  dccorati\()  nella  croce  al 
Museo? 

E  interessante  osservare  la  costanza  dell(> 
singole  figure  attraverso  (jnesli  candiiamen- 
ti  di  posto:  langelo  a  mezza  figura  dalle 
ali  distese,  e  gli  animali  araldici,  cuncezio- 
tii  puramente  medi<ie\ali.  \i\a(i  e  deco- 
rative. 

(iià  per  le  cimase  e  per  i  rettangoli  la- 
terali i  ra|)porti  delle  (piattro  i-roci  Ira  di 
loro  incominciano  a  chiarirsi.  Le  due  croci 
di  San  Michele  e  del  Museo  hanno  una  di- 
retta somiglianza,  tnciilre  da  un  lato  la  cro- 
ce   di    Sarzana    e    dallallro   (piella    di    Santa 
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Giulia  differiscono  spiccatamente,  accen- 
nandosi già  nelTultinia  allo  forme  poste- 
riori  proprie  al  frruppo  l)erlinghieriano. 

La  ta\(tla  centrale  è  sempre  ngiialmente 
divisa  in  tre  scomj)arti.  dei  quali  il  primo, 
pili  alto,  è  dato  agli  assistenti  alla  scena  del- 
la Crocifissione:  a  Sarzana.  alla  \  ergine  con 


una  pia  donna,  di  Indile  a  san  (Jiovanni. 
con  un'altra  donna:  al  Museo,  a  san  (iio- 
vanni  che  tiene  la  \  ergine  per  mani)  e  due 
donne  dallaltra  parte:  a  San  Michele  e  a 
.Santa  Giulia  \i  sono  i  soli  protagonisti.  Tor- 
neremo più  tardi  a  parlare  dello  stile  di 
questi  gruppi.  Sulla  eroe»-  di  (Guglielmo  liit- 
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t(»  il  resto  (lilla  tavola  centrale  è  dedicato 
alle  storie  della  Passione,  tre  per  [larle.  la 
terza  ristretta  nella  curva  della  tavola.  Le 
croci  lucchesi  invece  portano  due  storie  so- 
le, la  Deposizione  nella  tomba  e  la  J  isita 
delle  pie  donne,  e  sopra  a  queste  sono  raf- 
figurati  i   ladroni   crocifissi,  con  gli  sgherri 


in  atto  di  romper  loro  le  fiandie  Inno  per 
parte  a  Santa  fJinlia).  Il  semicerchio,  che  a 
malapena  racchiude  due  storie  nella  croce 
di  Sarzana.  è  trattato  a  San  Michele  e 
al  Museo  con  elemi'iiti  decuralix  i.  mentre, 
come  sa|)piamo  già.  non  esiste  più  nella 
croce  di   Santa   (iiulia.   Questa   serie   di    mo- 
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difìcaziuni  melle  novaniente  in  rilievo  il 
rapporto  fra  la  toriiìa  ed  il  coiiteiiuto.  La 
tiirva  delle  prime  croei  non  fu  aggiunta  per 
dar  posto  alle  due  storie  là  raHigiirale.  poi- 
(hé  eontiiiua  ad  esistere  negli  esempi  siu- 
eessivi  senza  contenuto  figurativo.  i>a  con- 
clusione è  ovvia:    la    forma  era    prestabilita 


ed  i  pittori  a\e\anu  il  compito  di  adattarsi 
ad  essa  e  di  usufruire  nel  miglior  modo 
possibile  lo  spazio  disponibile. 

La  rappresentazione  dei  ladroni  nelle  tre 
croci  ili  Lucca  { pagj^.  82.  83  e  85)  ha  una 
certa  importanza,  perché  in  seguito,  con  i 
simboli  esauigelici,  diventa   una   caratteristi- 
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ca  del  gruppo  liKclu'se,  anche  in  epoca 
posteriore.  INotianio  pure  il  contrasto  che 
si  mantiene  tra  i  due  ladroni:  il  cattivo, 
raffigurato  in  un  vecchio  triu'e  e  sdegnoso: 
il  huono,  giovane  e  mite,  a  Santa  Gin- 
lia  lo  troviamo  perfino  con  lunga  chioma 
femminile.  Bisogna  poi  anunirare  lelegan- 
za    e  il    verismo    degli    atteggiamenti    degli 


sgherri,  nelle  prime  dm-  croci  di  Lucca,  e 
soprattutto  la  po^a  di  tpu-Uo  di  destra,  nel- 
la croce  di  San  Michele,  dal  corpo  teso,  che 
afferra  il  randello  con  amhetlue  le  mani 
per  V  ihrare  il  colpo:  e  l'altitutline  non 
senza  grazia,  ma  mem>  energica,  del  suo 
l'ompagno.  ripetuta  poi  >iil  lato  destro  nel- 
la croce  del  Museo,  col  corpo  girato  in  senso 
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opposto  alla  direzione  dil  culpo  rhe  sta  i>rr 
vibrare,  e  con  la  tensione  fisica  indicata 
dalle  linee  tirate  della  tunica,  (ierto  queste 
fig:nre  dimostrano  uno  studio  sorprenflente 
della  dinamica  in  epoca  co^i  primili\a. 
Davanti  alla  loro  spontaneità,  la  versione 
di  Santa  Giulia  appare  meschina  ed  im- 
poxerita.  (^)ucst"ultima  croce  oFfre  un  nuo- 
\(i  particolare:  il  diaNoio  clic  ^  avvicina  al 
ladrone  cattivo  per  le\arj:li  1  anima  { jui- 
gì  no  83). 

Nella  superficie,  riempita  al  ma?.«inio  nel- 


la croce  di  Sarzana.  si  è  trovato  il  posto  per 
un  altro  episodio  drammatico:  San  Pietro 
(ìip  rinnega  (, risto,  con  le  figure  distanti 
luna  dallaltra.  inserite  nello  scarso  inter- 
\allo  tra  le  ginocchia  di  Oisto  e  le  storie  la- 
terali {pagg.87  e  89).  A  San  Michele  vengo- 
no disposte  ad  ogni  lato  del  suppedaneo 
{  [mg.  84).  secondo  un  modo  continuato  poi 
nel  gruppo  lucchese  posteriore,  e  passato 
(piiiuli  a  Pisa.  Onesta  composizione  manca 
nella  croce  del  Museo,  mentre  a  Santa  (riulia 
alcune  traccie  di  una  figura  nimbata  e  di  una 
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rosUruzionr     architettonica,    ora    ritagliata, 
fanno   testimonianza   delFesistenza    rli    una 
scena  sotto  il  suppedaneo,  che  fn   proba  hi  I 
mente,    a  giudicare    da    altri    esemplari,    il 
Rinupgampntn  di  San  PÌPtrn. 

Passiamo  ora  alla  narrazione  della  Pas- 
sione, maggiormente  svolta  a  Sarzana.  limi- 
tala nelle  tre  croci  di  Lucca  a  due  soli 
episodi. 

La  serie  incomincia  a  Sarzana  con  la  Cat- 
tura dì  Cristo  { pag.  86).  scena  concepita 
con  molto  verismo  ed  espression'\  sopratint 
to  nella  dignità  della  figura  principale  del 
Cristo,  più  intento  alla  guarigione  di  Mal<  <•. 
atterrato  da  san  Pietro,  clic  al  liacio  del 
traditore.  Nello  sfondo  sono  assi(|  ati  i  sol- 
dati con  elmi  e  lancie,  ma  la  violenza  è  di- 
mostrata solo  da  due  (Jiiidci  harhuti  clic 
fanno  capo  ai  due  gruppi. 


A  questa  segue  la  l' lagellazinnr  di  Cristo 
(  fìnp.  87)  legato  dietro  alla  colonna,  e  sopra 
la  scena  \olano  due  angeli  piangenti,  trat- 
to assai  raro,  derivato  senza  dubbio  »lallc 
composizioni  della  Crnrifissionr  o  tirila 
Pietà. 

Il  Calvario  { pag.  88).  prima  scena  a  de- 
stra, accenna  già  ad  una  forma  axanzata  per 
quest'epoca  con  tutti  gli  ebintnii  caratteri- 
stici del  tipo  italiano:  la  folla  ur-eita 
dalla  porta  di  (rerusalenuue,  le  doiuu'  che  se- 
guono il  corteo,  e  (tristo  clic  >i  \olta  a  cer- 
care il  viso  della  Madre.  Cristo  lia  le  mani 
legate  e  Simeon*"  porta  la  croce  in  Mia  \ect\ 

Ìai  Deposizione  dalla  (.rore  I  pu^.  89)  se- 
gue un  tijxi  ugualmente  diftiiMi  a  Bisanzio 
ed  in  Italia,  con  l'azione  del  distacco  dulia 
croce  mollo  a\  anzata.  anzi  (pia.-i  compiuta, 
e    con    una    congidcrc\  ole    unilicazionc    dei 
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gruppi  iiicdiaiilf  le  azioni  parallclf  dt-lla 
\  ergine  e  di  san  (»i(>\anni.  i  quali  si)sl«*u- 
gono  le  braccia  cadenti  del  (Irislo.  Il  gran 
numero  tielle  pie  donne,  sei  in  tulio,  è  pini- 
tosto  eccezionale.  Ancora  piìi  rara  è  la  raf- 
figurazione del  Sole  e  della  Luna  in>ieuic  a 
dei«tra  della  Croce,  mentre  un  aniielo   ta   ri- 


scontro a  sinistra. 

Per  le  due  ultime  scene,  comuni  ali  inte- 
ro grnpp(».  |)os>iamo  scgnire  lo  ^volgimento 
dì  croce  in  croce. 

La  Di'posizioiif  (li  (.risii)  iifllii  tinuììu 
\  fni'fi.  (S''A|  si  svolge  a  Sar/.ana  con  un  ritegiu» 
|uoprio    d  un  e|)oca     |U'iinitiva.     1.  azitme    si 


85 


LA    CATTURA    DI    CRISTO     (PARTICOLARE     DELLA    CROCEI. 
SABZANA.    DUOMO    Uol.    Croci). 


LA    H. ANELLAZIONE    E    L\    \ISIT\     HI  I  I  L    l'Il      DONNI       \ll.\     IOMH\ 
(l'AKTICOLAKE    DELLA    lllIKK.,    >VI1/ANA.    I)L  (niK    ./,.(.    (.>,,,,i. 


II.     CAI.V   Milli      I  l'AHTlI  Ol.AKI 
!^AH/\^\.    IH  OMO    I/<.|.    Crudi 


DLLLA     (,KOl.K). 


r,\     IIKI'0>I/I()M      l>\ir\     (   Itili  I      I      l\     III  l'Il-l/.IIIM,     NH.I.V     lo.MH\ 
ll'AHTK  Ol.  VKl,    l)HI.\    (11(11  II     -\I1/.\N\.    IH  (1\1(1    (fol.CroiH. 
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roiiipie  da  due  vecchi  in  presenza  della  Ver- 
gine e  di  san  (Giovanni  e  di  varie  pie  donne 
che  però  non  prestano  iiessnn  aiuto  e  sfo- 
gano il  loro  dolore  solo  in  un  lamento  con- 
tenuto, espresso  dalle  mani  stese  o  ripiegate 
sulla  bocca.  Il  sarcofago  (juadralo  pare  stri- 
gilato.  Assistiamo  ad  «ina  prima  trasforma- 
zione del  tipo  bizantino  con  (iristo  depo- 
sto sul  sarcofago  invece  che  nella  tomba  roc- 
ciosa. Le  altre  croci  hanno  forme  architet- 
loniche  più  e\()hite,  più  nazionali.  Il  cibo- 
rio iinififi.  'Hi  e  '>!)  ricopre  il  sarcofago,  cur- 


vilineo ai  fianchi  e  del  pari  strigliato  in  tutte 
e  tre  le  composizioni;  e  questo  ciborio,  in 
sé  stesso  motivo  orientale,  è  rivestito  invece 
con  particolari  di  puro  >tile  romanico,  capi- 
telli e  cornici  fogliale,  mentre  a  Santa  (jiidia 
(p(t^.  9'.i)  attraverso  una  piccola  finestra  si 
vede  la  lampadina  appesa,  che  figura  in  mol- 
te composizioni  d'oltralpe.  Le  due  prime 
croci  lucchesi  mostrano  una  formula  che 
forse  incontriamo  tpii  per  l'unica  volta  nei 
I  arte  italiana.  Due  uomini  <lepong(tiu>  il  Cri- 
>to.  mentre  nel   fmidd  >e  ne  scorge  un  terzo 
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recaiilt'  un  vaso  ili  unguenti.  Huesta  «■  la 
Depusizione  tipica  oltralpe  nel  secoK)  \ll. 
Nella  eroce  di  Santa  (iiulia  ^i  ritorna  ins<'(e 
allo  scliema  di  Sarzana.  ma  in  una  fase  più 
evoluta.  do\e  la  \  ergine  e  san  (Tiovanni  si 
avvicinano  e  la  Madre  solle\a  tiinidanienle 
una  mano  del  Cristo  per  baciarla.  Basta  un 
passo  per  giungere  alla  piena  forma  italiana. 
dove  all'atto  di  deporre  il  corpo  nel  sar- 
cofago si  iiiii-ce  la  |)icna  espressione  della  te- 
nerezza materna.  A  Santa  (ìiulia  due  angeli 
sono  aggiunti  nel  fondo,  elemento  che  sarà 


caratteristico  piuttosto  della  \era  Pietà  che 
della  Deposizione  nello    Toniba. 

Notiamo  un  ultimo  progresso:  nelle  tre 
prime  croci  il  corpo  di  (iristo  è  fasciato: 
a  Santa  (Giulia  è  qua>i  coperto  da  un 
dra|)po.  particolare  altrimenti  limitato  ad 
e>empi  oltramontani  e  di  <hiara  transi- 
zione al  consueto  tipo  del  (!ri^to  nudo  ad 
eccezione  del  perizoma. 

Ritorniamo  a  Sarzana  per  lultima  storia. 
I.ti  visita  (Ielle  pie  donne  alla  tonihti  I  /«/- 
flinu   87].    nella    quale    l'antica   forma    hizan- 
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tina  si  svolge  iiiallerala  salvo  per  il  nume- 
ro piuttosto  eecezioiiale  delle  pie  (loiiiif. 
iNelle  tre  eroci  liiceliesi  {paga.  *>2.  '>  /  e 
'A))  ahiMaino  invece  un  liniido  rawicina- 
tiienlo  al  lutiiro  lipo  italiano,  (,'onfornie 
alla  struttura  della  touiha  nella  scena  pre- 
cedente si  trova  ancora  il  cihorio  romanico, 
il  sarcofajio  strifiilalo  al  (piale  si  attacca,  in 
modo  piuttosto  arlilicioso.  una  piccola  strut- 
tura centinata.  dove  si  scorgono  le  fascie 
abbandonate.  Ancora  l'angelo  non  è  seduto 
sul  bordo  del  sarcofago,  ma  sul  coperchio, 
appoggiato  contro  il  parapetto  della  tomba. 


ed  indica  con  la  mano  slesa  il  posto  dove 
giaceva  il  Signore.  ()ia  le  donne  sono  due. 
avvicinandosi  nei  primi  dut'  esempi  da  sini- 
stra, e  da  deslra  nella  croce  di  .Santa  (Giulia, 
dove  si  troxaiio  iiell  angolo  della  scena  quat- 
tro guardie   spaurite    in    allo   di    luggire. 

In  ambedue  queste  conqxisizioni  intrav- 
vediamo  quindi  il  j)rocesso  intimo  della  for- 
mazione dell'iconografia  italiana,  e  possia- 
mo conlrontarle  alle  scene  analoghe  negli 
afiresclii  di  Sant  Angelo  in  K(irmi>.  dove  la 
\'  isitii  alla  toiììlni  è  quasi  identica  a  quella 
delle  croci  di   San  Michele  e  ilei  Museo  V.i- 
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\\cn  { luuica  (lilfer<Miza  ò  appunto  l'asr^eu- 
za  flcHVdicolotta  anomala),  e  flo\f  nella  De- 
posizione nella  loniha  ahiiianio  una  fase 
appena  più  evoluta  (Iella  forniula  adope- 
rata sulle  stesse  due  croci,  con  il  sareo- 
lago  strigliato,  il  eiitorio  e  il  < tristo  fa- 
sciato, che  sta  j)er  essere  d(-poslo.  <,)ueste 
somiglianze  sono  abbastanza  importanti  e 
vicine  per  servire  dapitoggio  alla  nostra  te- 


>i  :  elle  cioè  (pieste  due  croci  siano  lavori 
del  XII   secolo. 

Tentiamo  ora  di  riassumere  le  deduzioni 
più  importanti  circa  le  teuflenze  iconogra- 
fiche  di  (juesto   piccolo  gruppo. 

Ricordando  il  carattere  diffuso  e  fonda- 
mentale degli  elementi  liizaiilini  nel!  icono- 
grafia italiana,  si  è  sorpresi  di  trovare  (jui 
così    poche   scene  schiettamente  collegate  a 
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questa  (.•orrente.  e  eli  sfurgere  ilallia  parie 
tanti  iiuli/i  ili  caratteri  na/ionaii  ^ià  ron- 
cretati  e  tante  ituliiltitate  traeeie  d'influen- 
za ultramontana.  Le  due  scene  che  più  chia- 
ramente seiiiiono  la  tradizione  liizantina 
sono  La  licita  delle  clonile  nella  croce  di 
Sarzana,  e  la  Deposizione  delln  vroie  sulla 
medesima,  ma  andie  in  quest  ultimo  ca>o 
la  formula   è  comune   a   Bisanzio   e  alllta- 


lia.  (^)uasi  tutte  le  altre  Mene  \aniio  contro 
la  tradizione  bizantina.  Il  gesto  del  (!risto 
che  guarisce  Malco  di>IÌMi;ue  la  coniposi- 
zimie  della  Ctittttni  dal  li|>o  piii  Irequente  a 
(|uest'epoca  a  Bisanzio:  la  --cella  ^te>sa  della 
h  liifielliizione  è  già  in  sé  contraria  a  quella 
corrente:  e  le  lornnili-  del  (ithario  e  della 
Deiiosizione  iii'llii  litiiiliii  MUio  picttaniente 
italiane. 
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D'altra  parte  nella  eroee  di  Sarzana  gli 
elementi  specificamente  occidentali  non  so- 
no importanti.  Kssi  si  limitano  all'atto  della 
guari{i;ione  nella  (pittura,  e,  se  vogliamo,  alla 
scena  della  l'iageìlazione.  Ma  passando  alle 
croci  Incchesi  lotto  è  candjialo.  La  forma 
della  De/josizium'  nella  toiiiba  nelle  prime 
due  croci  è  importantissima  per  la  testimo- 
nianza che  arreca  sol  rapporto  intimo  del- 
l'arte lucchese  eoli  arte  romanica  d  oltral- 
pe, e  il  contatto  così  chiaramente  fissato 
sembrerebhe  alqnanto  dimiiniito  prima  cin- 
si dipingesse  la  croce  di  Santa  Giulia,  dove 
i  motivi  sono  già  più  caratteristici  per  l'ar- 
te italiana.  La  conclusione  quindi  sarelthi' 
questa:    che    durante    il    periodo    corrispon- 


dente alla  |)ittura  di  (pieste  croci  l'influsso 
di  liisanzio.  base  della  snpcrstrullura  della 
iconografia  nazionale,  resta  prov  n  isoriamcii- 
te  in  sottordine.  Le  prime  iìiw  croci  lucchesi 
sono  fortemente  ispirate  ai  modelli  dOltral- 
pe.  e  rappresentano  forse  un  movimento  se- 
condario, che  non  basta  a  de\  iare  dalla  sua 
strada  il  movimento  più  importante  della 
formazione  deiriconografla  propriamente 
italiana;  anzi,  considerando  I  intero  campo, 
possiamo  constatare  che  appunto  per  via 
deirimitazione  dei  modelli  occidentali  l'i- 
conografia italiana  si  liberò  dai  legami  del 
bizantinismo  e  conquistò  una  propria  iu- 
dividualità. 
(  Continuai 

Evelyn  Sandber(;  Vaval.4. 


(Il    SIREN    OSWALU.    Tuskanuclie    Muler    im    XIII 
JahrhuniUn.    Berlino,   1922.    pag.   5b   ss. 

i2i  FERDINANDO  FOUESTÀ.  Arte  Antica  «»■/  Duo- 
mo di  Sarzana,  Genova.  1904.  suppone  ihe  la  eroe- 
di  Sarzana  sia  ?tala  riportala  ila  l.uni  a  Sarzana  nel  1204. 
appoggiandosi  sopra  un'antica  tradizione.  Ma.  in  una 
risposta  a  questo  opuMolo.  (MOVA.NM  1,1  PI  D"A.STF. 
(Brevi  considerazioni  sul  Crocifissii  diftintti  da  Cnglivl 
mo  net  113!i)  respinge  <|uesta  tesi,  per  la  quale,  del  rr- 
sto.  non  esiste  alcuna  prova,  osservando  die  a  l.uni,  già 
in  piena  decadenza  nel  11159.  era  poco  proiiabile  che  si 
facesse  dipingere  una  consimile  pittura,  mentre  invece 
essa  poteva  essere  associala  col  sinodo  diocesano  tenuto  a 
Sarzana  invece  che  a  Luni  per  la  prima  volta  nel  1136. 
In  questo  modo  l'autore  vuole  rivendicare  a  Sarzana 
l'origine  della  croce.  Comunque  sia.  almeno  fino  al  se- 
dieesìmo  secolo  tu  appesa  non  nel  Uuuino  come  oggi. 
ma  nella  <hiesa  di  Sant'Andrea,  l.'isirizione  fu  letta  e 
ricurdala.  possiamo  credere  fedelinefite.  da!  Rosini  nel 
1840  I  ROSINI  (JlOVANNl.  Storia  dilla  Pittura  tulliana. 
1840,  l'isa.  voi.  I.  pag.  198  e  Tavola  M: 
Ihjio  niilenu  centenn  It  r 
quoque  deno  octaio  jiin- 
xit  Gufilielmuo  et  liaec  ineira  jinxit. 
I,a  parte  ora  decifralnle  concorda  con  la  lettura  del 
Rosini,  e,  trattandosi  di  un  anno  dato  in  (parole  metriche 
è  da  prenilere  o  ila  lasciare  comi'  sta.  -.enza  duhhio  di 
errore.  PIETRO  TOESCA  n.dla  sua  Storia  dell'Arte  Ita- 
liana, pag.  934.  ha  espresso  un  duhbio.  manifestato  credo 
anche  da  altri.  suH'accettahilità  <li  (piota  data.  Il  fon- 
damenti! principale  per  tal  duhhio  surehlie  nell'evidenza 
iconografica  dello  sviluppo  di  certe  formule  evangeliche 
nelle  storie  della  Passione;  ma  anche  qui  non  vi  è  nulla 
d'insormoiitahile.  e  mi  pare  necessario  di  accettare  sen- 
z'altro qucta  data.  Altre  notizie  recenti  di  (juesta  croce 
6i  trovano  in:  A.  VENTURI.  Srorni  dell'Arte,  voi.  V. 
pog.  2;  R.  VAN  MAREE.  Ilaliun  Schooli  of  t'ainting, 
voi.  I,  pag.  212;   G.  M.  RICHTER.   the   Crucifix  of  Cu- 


i;/*e/muj>  (1/  Sarzana,  nei   "  Kurlinglun  Magazind  j,  voi.  II. 
Ì927,    p.    162. 

(3i   SIREN,   op.    cit.    e    V.    luog.    oit. 

I4i  VAN  MAREE,  op.  cit..  voi.  I.  pag.  213.  Altr- 
notizie  si  troTano  in  CROWE  e  CAVALCASELLE.  Sto- 
ria, I.  pag.  239.  dove  si  assegna  la  croce  di  San  Michele 
all'XI  secolo;  quella  di  Santa  (Giulia  al  MI;  quella  ora 
nel  Museo  Civico  al  XIII.  A.  VENTI  RI.  oj..  ck.. 
pag.  11-12  accenna  alle  due  croci  di  San  Michele  e  di 
.Santa  Giulia  come  opere  della  fine  del  XII  o  del  prin- 
cipio del  XIII.  P.  TOESCA,  op.  cit.,  pag.  934.  rif.risce 
la  croce  del  Musio  al  dugento.  ed  in  un  altro  punto 
I  pag.  10261  nota  con  approvazione  l'opinione  ihl  >iren 
già   citata. 

ifil  Si  può  citare  come  esojiipio  la   croce   giottesca   nella 
sagre»tia    a    Firenze    (Fot.    ,\linari    41191. 

16)  Esempi  a  Perugia.  Pinacoteca  I  Fot.  .\linari  20987- 
20988),  a  Cingoli  i  Fot.  Alinari  2IM197.X.  a  (;ranaiola  pres- 
so    Lucca    (Fot.    .\linari    83881. 

ili  Ad  esempio  nella  croce  n.  Ij  del  Museo  Ciivico 
di  Pisa  proveniente  da  San  Sepolcro,  Vedi  SIREN.  op. 
cit.,  fig.  51   e  VAN  MARLE,  op.  cii..  tìg.  102. 

(8)  Esistono  difalli  croci  che  mentre  per  lo  stile 
fanno  parie  de!  gruppo  j>isano.  rii-hiamana  [>er  1<»  sche- 
ma il  tipo  hucliese.  Mi  riferisco  alla  iroce  rovinala  in 
San  Paolo  all'Orto  a  Pisa,  ed  all'altra  che  da  Santa 
Cristina  a  Pi^a  fu  portata  alla  casa  di  -anta  Caterina 
a    Siena. 

(91  Non  sempre  le  croci  herlingliierane  seguono  que- 
sto metodo,  .\lcune.  più  arcaizzanti,  ritornano  ad  una 
disposizione  che  richiama  piutto-to  Sarzana.  San  .Michele 
e  la  croce  del  .Museo  (Tereglio  e  \  illa  Basilica  i.  Altri 
due  esemplari  berlinghierani  a  Palazzo  Venezia  e  nel 
Museo  Civico  di  Pisa  presentano  un'altra  modificazione 
del  tipo  di  Santa  IJialia  e  ili  Berlinghiero  nella  Pinaco- 
teca di  Lucca  (  V«di  V.A.N  M.VKLE,  op.  cit..  voi.  1,  figg. 
166    e    14511. 


DI  ALCUNE  OPERE  IGNOTE  DI  GIOVANNI  DEI  BERNARDI 
NEL  TESORO  DI  SAN  PIETRO. 


Nel  1581  il  Cardinale  Alessandro  Farne- 
se, arciprete  di  San  Pietro  in  \  aticano.  fe- 
ce dono  alla  Basilica  di  nna  croce  e  di  dne 
candelieri  d'argento  dorato,  arredi  destinati 
ad  essere  esposti  nei  giorni  festivi  sull'al- 
tare maggiore  {pagg.  99  e  100).  Ancor  oggi 
sono  messi  di  quando  in  quando  in  uso.  ma 
di  solito  si  conservano  nel  Tesoro  di  San 
Pietro '''.  Nel  Seicento  subirono  un  piccolo 
ristauro.  allorché  il  Cardinale  Francesco 
Barberini,  sotto  il  pontificato  di  l  rbano 
\  III.  \olle  collegata  la  gloria  del  suo  casato 
a  qiu»sto  graiulioso  ornamento  dell'altare 
maggiore.  Ai  tre  pezzi  preesistenti,  alla  cro- 
ce e  ai  due  candelieri,  egli  ne  volle  aggiun- 
gere quattro  altri:  quattro  candelieri,  che 
degradando  d'altezza,  ampliano  il  comples- 
so dell'imponente  decorazione  {png.  101). 
Pompa  e  ricchezza  del  Barocco,  a  cui  più 
non  bastano  la  se\erità  e  la  parsimonia  del 
Rinascimento. 

I  candelieri  del  Cardinale  Barberini,  con- 
segnati due  per  due  durante  gli  anni  1670 
e  1672  al  Tesoro,  imitano  nella  loro  costru- 
zione e  nella  disposizione  degli  ornati  gli 
antecedenti,  formando  così  uno  dei  rari  e 
interessanti  esempi  della  trasformazione  che 
subirono  le  forme  cinquecentesche  nel  '600. 
Le  sporgenze  e  le  parti  ornamentali  ven- 
nero rinforzate  e.  al  posto  di  un'armonia  e- 
qnilibrata  fra  parte  e  parte,  il  risalto  è  dato 
alle  forme  principali:  al  piede  con  gli  angeli 
sulle   volute:   al   nodo   che  è   formato   dalle 


nicchie  fiancheggiate  da  colonne:  alle  caria- 
tidi, che  in  cima  sostengono  il  piattello.  Se- 
condo una  vecchia  tradizione,  che  risale  al 
principio  del  settecento,  l'esecuzione  dei 
quattro  candelieri  sarebbe  stata  affidata  a 
Carlo  Spagna.  E  di  fatti  il  loro  stile  è  quello 
creato  dal  Bernini,  che  chiaro  scorgesi  in 
alcuni  particolari,  come  nelle  teste  e  nelle 
vesti  degli  angeli:  stile  allora  dominante, 
che  non  potè  non  lasciare  traccia  in  un'ope- 
ra dell  epoca,  anche  se  questa  era  andata  ad 
ispirarsi  a  modelli  della  generazione  ante- 
cedente. 

Il  maestro  della  croce  e  dei  due  primi 
candelieri  è  l'orefice  faentino  Antonio  Gen- 
tile, che  durante  la  seconda  metà  del  Cin- 
quecento spiegò  in  Roma  una  grande  atti- 
\ità  '-'.  Fu  occujiato  moltissimo  alla  corte 
papale,  che  nel  1584  l'elesse  maestro  della 
zecca:  morì  a  Roma  nel  1609.  La  somma  di 
tredici  mila  scudi,  che  il  Cardinale  Farnese 
ebbe  a  pagargli  per  la  croce  e  i  due  cande- 
lieri, dimostra  l'importanza  di  queste  ope- 
re: importanza  che  a  traverso  il  giudizio 
dei  contemporanei  e  alla  tradizione  stori- 
ca rimase  indiscussa.  Il  Baglione  ne  parla 
con  \  oce  di  piena  anunirazione:  <(  Fece  per 
lo  Cardinale  Alessandro  Farnese  la  bella 
croce  d'argento  con  candelieri,  che  1  Cardi- 
nale donò  a  S.  Pietro  in  V  aticano.  suo  arci- 
pretato.  e  fu  il  piii  bel  lavoro,  che  in  quel 
genere  si  sia  mai  potuto  fare.  Sonvi  grandi 
fogliami   in   diverse  attitudini   composte,  ed 
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abbigliamenti  varj  di  diverse  bizzarie.  di 
maschere,  di  festoni,  d'animali  di  diverse 
sorti:  ed  infatti  è  la  più  bella  opera  cbe 
di  quella  maniera  si  sia  mai  veduta,  sic- 
ché egli  fama  onore,  ed  utile  grandemen- 
te acquistonne.  »  L'artista  stesso  pubblicò 
l'opera  sua,  non  senza  ini  senso  d'orgoglio: 
un'incisione,  conosciuta  solamente  da  due 
esemplari  '".  riproduce  la  croce  quasi  in 
grandezza  originale  (cinque  grandi  fogli  col- 
legati insieme)  e  reca,  a  destra,  la  scritta  an- 

TONIVS  GENTILIS  FAENTINVS  AVRIFEX  INVEN- 
TOR  SCULPSIT  ANNO  SVE  AETATIS  LI  {pa- 
gina 102). 

La  ricerca  dell'origine  e  lo  studio  del  ca- 
rattere  dell'arte  di   Antonio   Gentile  passa- 
rono quasi   inosservate  alla   letteratura  sto- 
rico-artistica  moderna,  che   non   si   curò   di 
rintracciare   altre   oi»ere   di   quest'artista.   Il 
tema  sarebbe  di  non  piccolo  interesse  ed  i 
risultati  per  certo  di  non  poca  importanza. 
Poiché  le  figurazioni  d'argento  della   croce 
e  dei  candelieri  danno  esatta  testimonianza 
delle  correnti  artistiche  della  seconda  metà 
del  cinquecento,  e  di  quell'arte  romana  che 
ebbe  sì  fine  interpretazione  in  una  serie  di 
sedici  placchette  con  scene  tratte  da  Ovidio 
fuse  dal  fiammingo  Cobbaert.  su  modello  di 
(TUglielmo  della  Porta   [pag.  103).   In    qiial 
grado    però    Antonio    Gentile    partecipasse 
direttamente  all'esecuzione  delle  parti  pla- 
stiche, difficile  è  dirlo,  perché  talvolta  egli 
è    cbianiato    ((aurifex».    tal    altra    ((  sculp- 
tor  ».    V'ale   a   chiarire   un    po'    i   metodi   di 
lavorazione    allora    usali    dalle    botteghe    la 
testimonianza  fatta  dal  Gentile  in  un   pro- 
cesso del  1609.  ove  dichiarò  di  aver  avuto 
venticinque    anni   addietro   da    un   figlio   di 
Guglielmo  della  Porta  ((  alcuni  modelli,  sui 


quali  fece  un  getto  in  argento  figurante  la 
discesa  della  croce  e  che  vendette  per  200 
e  più  scudi.  »  '^' 

Questa  importante  notizia  ci  trasporta 
nell  ambiente  artistico  di  (juglielmo  della 
Porta  (dalla  cui  eredità  artistica  sicuramen- 
te molti  artefici  romani  trassero  profitto),  e 
ci  chiama  alla  memoria  la  composizione  di 
una  ((discesa  della  croce»,  conosciuta  per 
molte  riproduzioni  in  marmo,  bronzo,  stuc- 
co e  cartapesta,  il  disegno  della  quale  si 
trova,  fra  gli  schizzi  del  maestro,  al  Museo 
di  Diisseldorf  '^'.  Né  il  fatto  che  il  Gentile 
lavorasse  su  modelli  d'altri  artisti  è  un  caso 
singolo;  nella  stessa  testimonianza  egli  di- 
chiara ((  avere  in  bottega  molti  gessi  e  molte 
forme  di  molti  valenti  uomini  e  di  Miche- 
langelo e  di  altri.  »  Dato  ciò.  pare  che  il  la- 
voro siasi  nella  sua  bottega  svolto  nel  sen- 
so che  egli  da  varie  idee  e  da  varii  modelli 
traesse  il  concetto  per  l'opera. 

Queste  pratiche  della  bottega  di  Gentile 
le  ritroviamo  anche  considerando  il  tema 
principale  del  nostro  studio:  i  medaglioni 
di  cristallo  di  rocca  incastonati  e  nella  cro- 
ce e  nei  candelieri.  A  queste  opere  il  Gen- 
tile stesso  pare  abbia  dato  grande  impor- 
tanza, perché  sotto  la  già  indicata  incisione 
oltre  che  la  firma  è  ancora  la  scritta  se- 
guente: ((Questo  è  il  disegno  della  ricchis- 
sima croce  d'argento  nella  quale  vi  sono  li 
quattro  ovati  del  posamento  et  i  tondi  del- 
le teste  della  croce  sonno  di  cristallo,  inta- 
gliati con  le  istesse  istorie  che  si  vede.  Et 
il  piano  de  la  croce  è  di  lapislazaro  del- 
l'istessa  grandezza  a  piuito  che  l'opera  con 
dui  candelieri  simili,  la  quale  donò  a  l'altre 
di  S".  Pietro  di  Roma  l'Ili. mo  S^  Cardi'. 
Farnese.  Die  felice  me:   in  vita  sua  nell'an- 
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no  1S82.  ))  Oltre  agli  otto  cristalli  della  cro- 
ce (jiii  nieiizionali.  \e  ne  sono  altri  sei  nelle 
basi  triangolari  dei  candelieri,  e  hanno  for- 
ma   tonda,    mentre    qnelli    della    croce    sono 


ovali,  fatta  eccezione  d'uno,  tondo,  sul  brac- 
cio inferiore,  il  che  spiega  Terrore  nella 
scritta  deirincisione.  Le  storie  raffigurate 
su  questi  cristalli  sono  tolte  dalla  \ita  di 
Cristo  e  si  susseguono  in  ordine  cronologico. 
La  critica  di  questi  lavori  in  cristallo 
subì  sino  a  poco  tempo  fa.  così  nelle  gui- 
de come  nei  comj)endi,  destini  diversi,  su 
cui  troppo  lungo  sareldie  intrattenerci.  Vo- 
lendo studiarli,  dobbiamo  risalire  a  un  au- 
tore del  principio  del  settecento,  che  però 
ci  si  dimostra  storico  critico  e  cosciente. 
Nella  sua  <(  Storia  glittografìca  o  il  Vettori  fa 
menzione  di  questi  arredi  dailare  nel  modo 
seguente:  (dn  Sacrario  Basilicae  Vaticanae 
sex  argentea  candelabra  deaurata  adservantur 
una  cum  Cruce  ac  bina  eorum  pretia  scuto- 
rum  quindecim  millium  (  sic)  comprata.  Ale- 
xander Farnesius...  dono  dedit,  reliqua 
Franciscus  (]ardinalis  Barberinus,  pariter 
Archipresbyter  eiusdem  Basilicae.  Quae  A- 
pibus  distinguntur...  In  una  unius  cuiusque 
parte,  quae  tribus  constat  lateribus  (inserta 
sunt  e  crystallo  montano  inversa  caelatura, 
ut  exstantes  adpareant  figurae)  Toreumata 
sacra,  siimmo  cum  studio  excisa...  sunt  ope- 
ris  omnino  inconiparabilisab  Joannede  (Ca- 
stro Bonnoniensi  perfecta,  ut  legitur  apud 
Vasarium...  »  Col  succedersi  del  tempo  que- 
st'importante notizia  cadde  in  dimenticanza 
oppure  ad  essa  non  si  prestò  più  fede,  perché 
a  un  lettore  un  pò*  superficiale  essa  potè 
parere  contradittoria.  Come  avrebbe  potuto 
parlare  il  Vasari  nelle  Vite,  la  cui  seconda 
edizione  vide  la  luce  nel  L'SÓS,  di  opere  che, 
a  lein)re  di  documenti,  erano  strettamente 
connesse  ali  anno  Li81  ?  (Contraddizione  ap- 
parentemente palese,  che  nennneno  l'ipotesi 
duii  errore  del  \  ettori  su  le  fonti  avrebbe 
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CIOVANM    BERNARDI;    FLAGELLAZIONE     (BRONZO). 


GIOVANNI      BERNARDI:     NATIVITÀ      (BRONZO). 


potuto  bandire,  conoscendo  noi  esattamente 
la  data  della  morte  di  Giovanni  dei  Bernar- 
di. Egli  morì  a  Faenza,  nella  patria  dell  ore- 
fice Gentile,  l'anno  1553. 

Fu  riservato  alla  critica  stilistica  di  rie- 
saminare anche  le  notizie  del  Vettori  e  di 
dimostrarne  la  validità.  I  cristalli  intagliati 
fanno  parte  di  una  serie  di  opere  che  indub- 
biamente appartengono  a  Giovanni  dei  Ber- 
nardi. Di  alcuni  di  questi  cristalli  erano  co- 
nosciute impronte  in  bronzo,  che  trovarono 
posto  nell'opera  dell'artista  {pag.  104). 

Fa  d'uopo  dunque  riferirci  alle  notizie  che 
il  Vasari  inserì  nella  Vita  di  Valerio  Belli, 
ove,  parlando  degli  altri  intagliatori  in  cri- 
stallo, accenna  con  grande  ammirazione  alle 
opere  del  Bernardi.  Nellanno  1535  questi 
entrò  al  servizio  del  Cardinale  Farnese  <(  per 
lo  quale  lavorò  poi...  molte  cose  di  cristallo, 
e  particolarmente  per  una  croce,  un  Croce- 
fisso ed  un  Dio  Padre  di  sopra,  e  dagli  lati  la 
Nostra  Donna  e  San  Giovanni  e  la  Maddale- 
na; e  in  un  triangolo  a  pie  della  croce  fece 
tre  storie  della  passione  di  Cristo,  cioè  una 


per  angolo.  E  per  due  candelieri  d'argento 
fece  in  cristallo  sei  tondi,  nel  primo  il  Cen 
turione,  che  prega  Cristo,  che  sani  il  fi 
gliuolo,  nel  secondo  la  Probatica  Piscina 
nel  terzo,  la  Trasfigurazione  del  monte  Ta 
bor,  nel  quarto  è  il  miracolo  de'  cinque  pan; 
e  due  pesci,  nel  quinto,  quando  cacciò  i 
venditori  del  tempio,  nell"  ultimo  la  resur 
rezione  di  Lazzaro:  che  tutti  furono  raris 
simi...  Al  medesimo  cardinale  intagliò  pure 
in  cristallo  la  nascita  di  Cristo,  quando  era 
nell'orto,  quando  è  preso  dai  Giudei,  quan- 
do è  menato  ad  Anna.  Erode  e  Pilato,  quan- 
d'è  battuto  e  poi  coronato  di  spine,  quando 
è  confitto  e  levato  in  alto,  ed  ultimamente 
la  sua  santissima  e  gloriosa  resurrezione  ». 
L'autenticità  di  queste  notizie  è  pro\ata. 
anche  se  il  Vasari  nella  vita  del  nostro  ar- 
tista aggiunge  costruzioni  e  finzioni  eviden- 
temente destinate  ad  arricchire  il  suo  rac- 
conto; vi  sono  documenti  indiscutibili  che 
comprovano  la  giustezza  deli  elenco  \  asa- 
riano.  Dal  carteggio  fra  il  Bernardi  e  il  (]ar- 
dinale     Farnese     apprendiamo     notizia    di 
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gran  numero  di  lavori  da  lui  cst'f^uili.  così 
dei  celebri  cristalli  della  (tassella  Farnese 
(Napoli,  Museo  Nazionale),  così  d "un  piatto 
con  la  rappresentazione  dell'Arca  di  Noè  che 
nelle  lettere  dieesi  essere  fallo  mi  disegno 
di  Ferino  del  \  aga  e  che  si  crede  di  aver 
rintracciato  fra  i  tesori  dell' ((  Argenteria  » 
del  Palazzo  Pitti  a  Firenze""*.  Importante  è 
un  i)asso  del  1539:  ((  Ap[)resso  io  andai  a 
\  (in-zia,  et  ho  fatto  fare  tutti  li  cristalli  deli 
candelieri;  et  li  voglio  rifare.  E  più  io  fac- 
ciit  una  (!r(»ce  di  cristallo  <'  una  Pace  for- 
nita d'oro  e  d'argento  per  Moriale ,  e  più 
grande  di  Valerio  »  '''. 

Olio  anni  più  lardi  solamente,  nel  l.')!?. 
incontriamo  altr»'  notizie  d'interesse  per  le 
nostre  ricerche;  fra  le  opere  mandate  dal- 
1  artista  al  (iardinah-  egli  fa  cenno  delle  se- 
guenti: ((  «inalilo  Isloric  dello  crorv.  che  li 
mancano,  quando  fu  preso,  e  quando  fu  in- 
coronato, e  qiuindo  fu  inchiodato  su  la  cro- 
ce, (puindo  fu  menato  al  (laKario  a  portar 
la  croce.»  In  più  nel  mese  ili  dicend)rc  dello 
stesso  anno  ((tutta  la  passione  di  Cristo»; 
era  compinta,  quella  ((  Passione  »  che,  se  non 
ci  inganniamo,  era  quella  della  cui  sorte 
noi  stiamo  occupandoci.  In  lai  modo  ci  seni- 
iira  anche  lecito  riferire  la  notizia  del  Vasari 
riguardante  i  cristalli  dei  candelieri  alle  let- 
tere del  Bernardi,  del  1539.  Qui  però  è  ne- 
cessario dissipare  un  certo  duhhio,  che  |)o- 
trehhe  sorgere  dalla  lelhira  di  (pn-sto  scritto. 
Nella  sua  epist(da  del  l.')39  il  Bernardi  scri- 
ve ((  ho  fatto  fare  li  cristalli  de  li  cande- 
lieri )),  il  che  send)ra  indii-are  che  esso  ab- 
bia occupato  altri  artisti  con  questo  lavoro. 
Però  da  ulteriori  lettere  del  Bernardi  si  vie- 
ne a  conoscenza  di  un  fatto  importante,  uti- 
le  per   dare   altra   interpretazione    alle    sue 


parole:  Venezia,  la  città  della  (piale  Gio- 
\anni  dei  Bernardi  fa  cenno  nella  sua  let- 
tera, era  nel  cin(|uecenlo  centro  ed  emporio 
j»er  il  commercio  delle  pietre  dure.  Qui 
egli  tro\ò  il  cristallo  per  il  grande  piatto 
sul  (jual(!  ebbe  a  figurare  l'Arca  di  Noè; 
ripetutamente  egli  prega  nei  siu)i  scritti  il 
Cardinale  di  poterne  fare  acquisto.  Avutane 
la  concessione,  ecco  che  da  \  enezia  gli  si 
fornisce  il  piatto  tornito,  le  cui  sagome 
egli  già  aveva  inviato  al  cardinale,  ed 
egli  pu(")  mettersi  ali  <i|Mra  dell'intaglio. 
Send)ra  (bnupu'  lecito  suj)porre  che  anche 
i  cristalli  per  le  basi  dei  candelieri  fossero 
stali  preparati  a  \  enezia,  cioè  tagliati,  tor- 
niti e  politi,  pronti  cosi  per  l'intaglio  riser- 
vato al  nostro  artista.  In  tal  maniera  l'ulti- 
mo e  decisivo  argomenlo  rimane  l'esame  del- 
lo stile. 

Non  siamo  semj)re  nel  caso  di  identifi- 
care i  singoli  cristalli  della  croce  e  ilei  can- 
delieri con  le  descrizioni  dateci  dal  \  asari 
o  con  gli  accenni  nelle  lettere  del  Bernardi. 
Per  il  tramite  del  Vasari  sappiamo  d'altri 
ia\ori  consimili  (le  figurazioni  dei  cristalli 
del  piede  della  ((  croce  »  non  vi  sono  descrit- 
te) e  d'altra  parte  le  notizie  nel  carteggio  del- 
l'artista ci  danno  l'impressione  cheleojn're 
conosciute  o  solamente  nientoxate  non  siano 
che  una  scelta  casuale  di  un'attività  ben 
più  ricca.  Il  che  anche  si  può  dimostrare  con 
le  molteplici  varianti  conosciute  delle  diffe- 
renli  composizioni  dell'artisla.  Così  trovia- 
uìo  sopra  una  cassetta  d'argento  del  Museo 
d'Arie  industriale  di  Copenhagen,  ornala  di 
quattro  fra  i  |)iù  bei  cristalli  del  Mernardi, 
la  scena  con  la  Trasfigurazione  da  noi  già 
conoscinUi  da  un  medaglione  di  Roma"'*.  Ci 
sembra  però  ardilo  voler  spiegare  differen- 
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zc  nella  composizione  con  uno  sviluppo  del 
maestro.  Egli  lavorò  su  disegni  d'altri  arti- 
sti, specialmente  su  quelli  di  Ferino  del 
V^aga,  copiandoli  più  volte. 

1  cristalli,  che  già  dal  formato  si  assomi- 
gliano (con  differenze  di  un  centimetro  e 
mezzo,  trovate  anche  in  altre  serie  di  cristal- 
li) sono  così  affini  riguardo  allo  stile,  che 
a  ragione  si  può  supporre  una  serie  di  diffe- 
renti modelli  quale  fonte  per  l'opera  del 
Bernardi.  Di  fatti  fu  trovato  per  un  cristallo 
della  cassetta  di  Copenhagen.  —  perii  ((  Cri- 
sto che  caccia  i  venditori  dal  tempio  »  — , 
il  disegno  di  Ferino  del  Vaga. 

Della  serie  eseguita  nel  1339  si  possono 
contare  su  la  scorta  del  Vasari: 

((  Il  centurione  che  prega  Cristo,  che  ri- 
sani il  figliuolo  )>  [jxig.  106  p):  (I  la  prohatica 
I)iscina  »  (pag.  106  d):  ((  quando  cacciò  i  ven- 
ditori »,  a  Copenhagen  (pag.  105 a);  a  Resur- 
rezione di  Lazzaro»  { png.  106  a);  ((Trasfi- 
gurazione sul  monte  Tahor  »,  a  Roma  e  a 
Copenhagen  (pagg.  105  b  e  107  e).  Di  quella 
terminata  nel  13  17:  ((quand'era  nellorto  » 
{[xig.  107 a);  ((quando  è  preso  dei  Giudei» 
ipng.  107 ('}:  ((quando  è  menato  ad  Anna, 
Erode  e  Filalo»  { png.  107 fi),  dei  quali  in- 
vece sul  cristallo  non  si  vedon  che  due  mo- 
menti ;  ((  quando  porta  la  croce  »,  a  Copen- 
hagen (  ]>ag.  105  r)x  ((  quaiulo  è  hattuto  » 
ipag.  109 e):  ((...e  |)ni  coronato  di  spine»; 
((  quando  è  confitto  e  poi  levato  in  alto  » 
[pag.  1091).  (1):  ((l'ultima  sua  gloriosa  re- 
surrezione ».  a  Roma  e  a  Copenhagen  {pa- 
gine  Ì05(l.  107  lì). 

Non  sono  dunque  menzionate  una  delle 
«  Transfigurazioni  »  e  una  delle  ((  Resurre- 
zioni »,  la  ((Cena»  (pag.  109 a)  e  una  figu- 
razione   della    guarigione    miracolosa     {pa- 


gina 106 b),  (che  si  potrebhe  considerare 
quale  continuazione  della  ((  Freghiera  del 
Centurione  »).  Delle  opere  annoverate  dal- 
l'elenco manca  soltanto  il  ((  Miracolo  dei 
pani  »;  conosciamo  la  ((  Nascita  »  da  una  im- 
pronta in  bronzo  ipag.  104).  che  in  alcuni 
esemplari  mostra  la  firma  dell'artista"". 

L'identità  stilistica  di  ambedue  i  gruppi 
di  cristalli  è  indiscutibile  e  si  riafferma  se 
opponiamo  a  questi  un  altro  intaglio  di  uno 
dei  candelieri,  che  rappresenta  una  (Guari- 
gione e  che  porta  a  destra  la  firma  Mvzivs  ' 
s.  A.  F./  {pag.  106 e).  Non  siamo  riusciti  a 
identificare  l'artista  che  qui  appose  il  suo 
nome;  né  il  Vettori,  che  pur  conosee\a  la 
iscrizione,  seppe  trarne  maggior  profitto. 
Lo  stile,  in  confronto  a  quello  del  Bernardi 
più  vivace  ma  meno  chiaro,  esclude  questo 
artista  da  una  e\entuale  partecipazione  agli 
altri  rilievi  e  nello  stesso  tempo  ci  rivela 
un'epoca  posteriore  a  quella  del  Bernardi. 
Dato  ciò  possiamo  senza  difficoltà  ideare  una 
ipotesi  atta  a  spiegare  la  non  poco  com|)!i- 
cata  questione. 

Nel  1539  e  nel  1547  Giovanni  dei  Ber- 
nardi intagliava  per  il  Cardinale  Farnese 
due  serie  di  cristalli,  la  prima  delle  quali 
era  montata  in  una  croce  e  in  due  cande- 
lieri, che  più  non  conosciamo.  La  seconda 
non  fu  allora  probabilmente  messa  in  ope- 
ra. Fu  utilizzata  più  tardi  nel  1581  dal 
Gentile  per  una  nuova  croce.  1  motivi  della 
j)riina  serie  ri|»eti!ti  in  (•ri>tall<i.  o  forse  gli 
stessi  originali,  tolti  dai  caiKlclicii  del  1539. 
furono  nel  1581  incastdiiati  in  (pulii  (l<'l 
Gentile.  I  restanti  (piattro  intagli,  allora  non 
presi  in  considerazione,  ebbero  posto  su  la 
mentovata  cassetta  del  Museo  di  Copeidia- 
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geli.  Il  fatto  che  questi  intagli  rimasero  lau- 
to tempo  a  parte,  senz'essere  adoperati,  non 
è  isolato:  sapjjiamo  ihe  i  cristalli  della  Cas- 
setta Farnese  dovettero  anchessi  attendere 
parecchi  lustri  prima  di  adornare  il  celehre 
stipo  di  Manno,  e  ciò  perché  Tinteresse  del 
Cardinale  sera  rivolto  ad  altre  opere  e  per 
i  cristalli  si  era  affievolito.  Ripreso  il  lavoro 
nel  1580  è  ammissil)ile  che  un  cristallo  di 
forma  rotonda  sia  mancato  e  che  a  com- 
pletare la  serie  sia  stato  prescelto  il  nostro 
Muzio.  Da  ciò  la  tarda  fase  dello  stile  rap- 
presentata da  questo  intaglio,  il  cui  caratte- 
re è  quello  del  harocco  incipiente.  Ma  allo 
s[)irilo  del  seicento  più  non  confaceva  l'arte 
del  cristallo  e  già  il  classicista  Vettori  ebhe 
a  constatare  che  il  Seicento  fu  povero  nel- 
l'arte glittica  "^"'.  Rara  eccezione  sono  perciò 
i  dodici  intagli  in  cristallo,  rinchiusi  nei 
candelieri  che  Carlo  Spagna  fuse  su  ordine 
di  Francesco  Barherini  i  pog.  106  f).  Le  sce- 
ne della  \  ita  e  della  Passione  sono  piene 
d'azione  e  tU  movimento  barocco.  L'intaglio 
non  è  più  quello  soltanto  rozzo  ma  conte- 
nuto del  Muzio,  bensì  largo  e  sommario: 
trattamento  delle  forme  che  chiaramente 
rivela  l'era  inoltrata  del  barocco.  La  tradi- 
zione vuole  infatti  che  questi  cristalli  sia- 
no stati  intagliati  da  una  donna,  certa  Anna 


Ammerani,  in  cui    si   crede    di    riconoscere 
una  figlia  di  Alberto  di  Baviera. 

La  glittica  italiana,  nata  sotto  i  felici  au- 
spici della  corte  medicea  all'epoca  del  Ma- 
gnifico, figlia  dell'antichità,  ebbe  uno  svi- 
luppo che  durò  più  d'un  secolo:  l'arte  del 
periodo  Michelangiolesco,  quella  del  manie- 
rismo, trovò  interpreti  abili  e  grandi:  \  a- 
lerio  \  icenlino  e  specialmente  Giovanni  dei 
Bernardi.  Ma  lo  stile  fondato  da  questi  arti- 
sti non  ha  potuto  resistere  all'avvento  del- 
l'arte pittorica  del  liarocco.  Il  \  etro  e  1  a- 
vorio  divengono  eredi  della  glittica,  che, 
arte  decadente,  non  era  più  adatta  agli 
effetti  ricercati  dalla  generazione  dei  Berni- 
ni; non  conosciamo  né  i  nomi  degli  artefici, 
né  le  loro  opere  e  anche  quell'Anna  Amme- 
rani ci  rimane  ignota,  sicché  per  la  glit- 
tica del  seicento  valgono  le  parole  già 
dette  dal  Vettori:  «...  sed  apud  scripto- 
res  de  hac  re  omnino  silentium,  illorum  no- 
mina abolevit  et  extinxit...  d. 

Figlia  dell'antichità,  la  glittica  italiana 
trovò  nell'epoca  del  classicismo  una  secon- 
da rinascenza,  rinascenza  però  meno  glo- 
riosa di  quella  che  diede  modo  e  facoltà 
a  Giovanni  dei  Bernardi  di  creare  le  sue 
oj)ere  per  Alessandro  Farnese,  arciprete  di 
San  Pietro  in  Vaticano. 

Ernst  Kris. 


ili  II  reverendissimo  Tesoriere  di  San  Pietro.  Mon^i• 
gnor  Gromier.  ha  voluto  facilitare  il  mio  lavoro  in  ogni 
modo;    va    quindi    qui    ringraziato. 

(21  Cf.  THIEME   BECKER,  Kiinstlerlexikon. 

13)  Cf.  FÌITTER.  Oeslerrei(:hiiiche<ì  Museiini,  Orna- 
mentslichsiimmhini:.   W  ien.    l'J19.  n.    7413. 

(Il  Cf.  BERTOLOTTI,  Arlisli  lombardi  a  Roma.  11, 
12(1. 

(51  Cf.  PL.ANISCIG.  ìvnezimiische  Bildhmwr  der  Re- 
naissance, p.  638. 

1(11   Cf.  SLO.MAX,  !ìurìiny,ton   Magazine.  XLVIU   (19261. 

p.  y. 
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ALCUNI  DIPINTI  DI  ANTONIO  MANCINI 
NELLA    GALLERIA    GUALTIERI    IN    NAPOLI. 


Scolare  nell'Accademia  napoletana  di 
Belle  Arti,  Antonio  Mancim  dipinse  nel 
1868,  a  sedici  anni,  un  ritratto  di  giovinetto 
in  camiciotto  bianco  su  chiarità  di  grigio,  e 
con  un  piccolo  berretto  blu  da  marinaio  sui 
piatti  riccioli  castani.  La  timida  postura  di 
quel  berretto  a  sommo  della  testa  vale  ad 
accentuare,  nel  lungo  volto,  quell'aria  di 
falso  tonto  che  il  fanciullo  assume,  quando 
la  sua  mente,  non  atta  a  svolger  un  filo 
seguito  di  pensiero,  va  ruminando  spezzet- 
tature di  impressioni  iniprecisate  (/'«^.  113). 
La  corposità  fibrosa  di  queste  prime  pen- 
nellate manciniane  ci  apparirà  più  elabo- 
rata e  salda,  ed  immediatamente  più  pro- 
ficua, nel  ritratto  di  una  Filomena,  modella 
in  Accademia,  che  il  pittore  dipinge  nello 
stesso  anno  sul  rovescio  di  quella  tela,  pre- 
parato alla  meglio  per  esser  colorito  { pag. 
114).  Il  profilo  scorciato,  quasi  perduto  nel- 
l'ombra dello  sfondo  bruno,  lascia  che  la 
radente  luce  s'individui  in  un  tratto  di  car- 
nalità morbida  e  soda  tra  la  mandibola  e 
l'orecchio;  e  c'è.  diffusa  sulla  tela,  una  com- 
piaciutezza  di  sensualità  pittorica  aderente 
a  quella  guancia  piena,  a  quel  robusto  col- 
lo, a  (piella  pesante  massa  di  capelli  neri 
lucenti,  annodata  in  torsioni  appena  ratte- 
nuta sull'occipite  e  la  nuca. 

Quell'innocenza  di  bravura,  quella  fran- 
chezza e  liitcrtà  spirituale,  che  Mancini  (non 
transfuga  dall  Accademia,  come  fu  Michetti, 
ma  scolare  assiduo)  amava  imporre  con  ci- 
vetteria spavalda  nel  chiuso  della  scuola,  non 
si  lasciano  cogliere  egualmente   nel  ritratto 


di  Carminella,  anch'essa  modella  di  Accade- 
mia, dipinto  nel  "72  { [xig.  llTì).  Lo  stacco 
netto  del  volto  sullo  sfondo  bruno,  e  quel- 
l'addomesticato alone  huninoso  che  indora 
la  chiarità  castana  dei  capelli  arsicci  dalla 
fronte  alla  nuca  fanno  pensare  ad  un  tran- 
sitorio accostamento  del  Mancini  alle  moda- 
lità scolastiche  di  quel  periodo,  agevolmen- 
te riconoscibili  nei  saggi  dei  pittori  napole- 
tani venuti  al  mondo  nell'estremo  decennio 
dell'età  borbonica.  Ma  in  quell'anno,  ap- 
punto, il  Mancini  lasciava  per  la  prima  vol- 
ta apparire  fuor  di  Napoli  saggi  della  sua 
pittura,  e  decisamente  affermava  l'autenti- 
cità della  sua  forza  non  vincolata,  né  vinco- 
labile,  se  non  dalla  potenza  e  dai  limiti  del 
suo  perentorio  istinto  di   pittore. 

Al  Saloli  parigino  del  "72  egli  esponeva  un 
esemplare  di  quella  deliziosa  sua  serie  di 
scolaretti  (  il  bind)o  che  si  reca  a  scuola,  che 
scrive,  che  studia  il  suo  latino,  che  s  adilor- 
juenta  col  libro  tra  le  braccia,  ecc.)  che  ci 
è  possibile  inserire  tra  questa  ((  testa  di  fan- 
ciullo »  del  '70  circa  {pag.  116).  assai  pros- 
sima per  gusto  di  fattura  alla  k  Filomena  » 
del  '68,  ma  con  pennellata  più  grassa  e  di 
più  spessa  fibra,  e  questo  «  Scugnizzo  ad- 
dormentato »  che  potremo  approssimativa- 
mente datare  dal  '75  (pog.  118).  Tra  muro 
e  strada,  il  tono  chiaro  grigiastro  d'una  casa 
col  campo  bruno  d  una  porta  e  il  rossigno 
logoro  e  stinto  d  un  pavimento  di  mattoni 
vecchi,  il  corpo  del  fanciullo  quasi  prono 
è  tutto  ravvolto  d'un  drapjio  a  bande  gialle  e 
blu.  con  la  copertura  aggiuntiva  tlun  panno 
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hianco  -lille  gambe:  e  dal  fagotto  panno.«o 
non  sporge  che  la  testa  bruna,  eoi  viso  in 
penombra  verso  terra  e  guizzi  tenui  di  luce 
sulla   tempia   e   suUoreccliio.   Non    (•i)n>ui'ta 


al  lavoro  di  Mancini  è  (juclla  \aga  remini- 
scenza di  pennellata  morelliana  nel  traccia- 
lo delle  bande  blu  >u\  iondo  giallo,  e  nei 
lumi    fuggiti\i    che    segnano    i   margini    tic) 
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drappo  che  si  adagia;  ma.  di  là  dall'inerzia 
di  quel  povero  sonno  freddoloso,  la  strada 
che  s'incurva  senza  cielo  nello  sfondo,  con 
quell'aria  sozza  ed  umida  di  fango,  chiama 
alla  mente  taluno  di  quegli  incantevoli  pic- 
coli paesaggi  del  Mancini,  che  valgono  a 
preannunziare  talvolta  le  migliori  giornate 
del  giovine  Pratella.  Una  chiara  mattinata 
d'inverno   sotto   un   cielo  freddo,   e  appena 


cilestrino,  dà  carattere  ad  un  d  \  iale  della 
villa  nazionale  di  Napoli  »  che  sembra  pro- 
lungarsi in  una  lontananza  indefinita,  tra 
filari  daliìcri  schiomati.  Qualche  indeter- 
minato accenno  di  fnuida  superstite  avan- 
za (pia  e  là  sui  rami  deiuulati  e  torli,  in 
un  ]>iumoso  verde  disfatto:  e  piccoli  tocchi 
hriini.  a  |)imta  di  pennello,  calcano  gli  at- 
tactlii  e  le  nodosità  dei  Iroiiclii.  come  in  un 


116 


segno  a  penna    ( png.   117). 

Nel  1876.  Tanno  della  morte  di  Gigante. 
Mancini  fece  un  primo  soggiorno  in  Roma, 
ma  di  durata  breve.  Nel  '77  era  di  niu)%(i  a 
Napoli  per  la  grande  Esposizione  napoleta- 
na di  quell'anno;  e  nel  '78  si  recò  a  Parigi 
con  Vincenzo  Gemito.  Tornato  in  Italia,  e 
novamente  a  Napoli,  egli  entrava  in  una 
fase  oscura  della  vita,  che  parve  minacciosa 
per  la  sua  salute,  ma  senza  ledere  per  nulla 
la  sua  potenza  di  pittore.  Già  guarito  d'ogni 
male,  si  recò  a  Roma  nel  1883  per  visitare 
la  mostra  romana  di  quell'anno;  ma  di  poi 
non  riappar\e  che  di  rado  a  Napoli,  aven- 
do definitivamente  fissato  la  sua  dimora  in 
Roma. 

Ciredo  che  al  soggiorno  romano  del  "76 
appartengano  i  numerosi  studi  di  nudo,  ese- 
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guiti  a  pastello  e  a  luce  artificiale  nel  Cir- 
colo Artistico  di  Roma,  i  quali  costituiscono 
una  documentazione  particolarmente  inte- 
ressante dell'attenzione  studiosa  del  pittore. 
Sette  di  essi,  nella  Galleria  Gualtieri,  fan  co- 
rona a  un  \i\ace  pastello  di  ((\  inaio  o  { pag. 
119)  datato  appunto  dar76  e  da  quello  stes- 
so (Circolo  romano:  un  arguto  vecchio  cam- 
pagnolo l)en  saldo  sulle  gamhe.  con  un  hi'- 
chiere  in  una  mano  e  una  fiasca  nell'altra 
per  offrire  il  suo  \ino  a  saggiatura;  e  con 
una  certa  determinatezza  localizzata  di  co- 
lore nei  calzoni  hlu.  nelle  calze  di  marrone 
chiaro,  nel  paiuiotto  rosso  aperto  sulla  ca- 
micia bianca.  (,)uella  medesima  grazia  di 
grafia,  cennata  appena  e  immediatamente 
risoluta  (che  dà  vita  aerala.  |)er  esempio, 
a    lire\  i    svolazzi    di    ciocche    bianche    di    ca- 
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pelli  grigi  filali,  intctriio  alla  calvizie  del 
vinaio)  si  riafferma,  più  larga,  nel  pastello 
d\ina  testa  muliebre  abbandonata  su  un  cu- 
scino rosso  {pag.  120),  ove  la  bassa  tona- 
lità gialletta  delia  carta  partecipa  alla  com- 
posizione del  dipinto  come  in  un  acquarello 
di  (Gigante,  e  la  docile  pasta  colorante  pa- 
rafrasa, ispessita  e  pesta,  una  corposità  ra- 
sciutta  di  pittura  ad  olio  e  si  distrugge  a 
tratti  |Mr  un'allusione  di  stoffa  candida  sul 
petto. 

Nella  cennata  ultima  fase  della  dimora 
napoletana  dell'artista  \an  collocati  tre  au- 
toritratti ad  olio  sopra  carta  bianca,  ese- 
guiti in  una  medesima  giornata:  M)  giu- 
gno 1882.  Uno  di  essi,  traccialo  in  terra 
rossa  e  biacca,  lascia  apparire,  nell'ombra 
del  grosso  cappello  calcato  di  sghendio 
sulla  lesta,  i  grandi  occhi  arrotondati  e 
accesi  in  uno  sguardo  d'ebbro  (/>«g.  722);  ed 
un  altro   (pag.  123),  in  terra  di  Siena  bru- 


ciata e  qualche  lumeggiatura  di  biacca, 
con  brevi  ciocche  di  capelli  sconvolti  sulla 
fronte,  con  occhi  ben  aperti  e  fissi,  con 
guance  smunte,  è  documentazione  incisa 
di  un'energica  vita  disperata.  Precedente  di 
poco  è  il  ritratto  del  dottor  Giusei)pe  Buo- 
nomo,  direttore  del  Manicomio  provinciale 
di  Napoli  a  quel  tempo  (pag.  123).  ove  alla 
moniunentale  persona  in  \cste  nera  (volto 
bruno  ed  esangue  tra  le  asprezze  della  bar- 
ba e  dei  folti  capelli  neri  filettati  d'argento) 
fa  da  sfondo  adesivo  un  pesante  tendaggio 
di  color  blu  verdastro  con  illeggiliili  rabeschi 
a  toppe  e  strappi  di  giallo  aranciaio  e  di 
rossigno  logoro;  ed  una  sfinge  di  pietra 
bigia.  gra\osa  sullo  stiacciato  (Ielle  carte 
bianche,  e  un  grosso  calamaio  niitallico  dal- 
la \asta  (djqta  compongono  brani  sipiisiti 
di  (I  natura  morta  d  accanto  ali  inerzia  po- 
sata della  mano,  lina  siffatta  aderenza  alla 
forma  ed  alla   qualità  non   soltanto  croma- 
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tifa  (Iella  materia  era.  per  Filippo  Palizzi. 
norma  di  lavoro  e  di  severo  insegnamento; 
e  poteva  di\entare  jtretesto  a  manifestazio- 
ni di  ratleniitezza  meditata  e  di  magistrale 
jtrobità  [)ittoriea  in  Gioaoehino  Toma,  o 
speculazione  borghese  di  piccola  iiieeeepi- 
hile  bravura  in  Edoardo  Tofano  e  compa- 
gni. Ma  pel  Mancini  potea  soltanto  esser 
divario  di  (pialelie  giornata  di  lavoro,  o  di- 
vertimento di  chi  sa  con  bravura  superiore 
sperimentare  ogni  procedimento  <li  pratica 
pittorica;  poiché,  procedendo  dalle  antici- 
pazioni giovanili  alle  esperienze  dell'età  ma- 
tura, noi  sentiamo  che  pel  Mancini  la  for- 
ma irresistibilmente  si  riduce  ad  uno  schema 
spento  in  vibratili  velami,  pel  fatto  stesso 
che   la   materia   gli   si   esalta,  negli   occhi   e 
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nella  mente,  come  astrattezza  di  colore. 

Due  mezze  figure  muliebri  sopra  foiulo 
rosso  ci  danno  Tawio  ad  oj>ere  di  maturità 
più  tarda  e  di  maggior  lavoro.  Fuor  che 
nella  massa  lisciata  dei  capelli,  addolcita  di 
mollezza  sulla  tempia  e  suHoreccliio.  la  pit- 
tura d<>lla  (I  Fa\()ratricc  di  calze  d  è  già  lon- 
tana dai  modi  prevalenti  nel  ritratto  del  dot- 
tor Buonomo.  La  vivezza  di  cinabro,  effusa 
con  stesura  placida  sul  campo  della  tela,  si 
spegne  nella  negrezza  fluida,  «lilagata  del- 
Tombra  che  la  persona  vi  proietta:  e  (jue- 
st'ombra  iiotlunia  non  è  che  un  accenno  di 
silenzio  tra  il  grido  di  (jiiel  rosso  e  la  \  occ 
piìi  dolce  diffusa  da  uno  scialletlo  rosa  che 
ostenta,  per  grumi  e  sfiocchi  di  colore,  luci- 
dezze tenui  di  lana  laNorata   {jxtg.  124).  La 
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(I  Ddiiiia  (li  (,'iociaria  >i  pone  il  l)iaiUH)  lumi-  sfondo  stoffoso  di  rosso  strappato  o  distriil- 

noso  dt'lla  caiiiicia  reciso  dal   iuto  del   cor-  lo:   e   una   nebbia   lieve  di   colore   le  vela  il 

setto  basso,  e  il  tenerissimo  t;iallo  canarino  bonario    volto,    sotto    lariosa    negrezza    dei 

d  un    draiipo   liscio   sulla   spalla,   sopra    uno  caiìclli    riccioluti   e   spettinali.   Tralascio   un 
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riliallo  \irile  clellSó.  ove  mi  %p|anie  ana- 
logo si  coglie,  generalo  da  lieve  grunio- 
sità  di  pasta  grassa  suiros.suta  faeeia.  coi 
vaghi  riflessi  di  nn  |)la(ido  lume  artificiale; 
e  tralascio  nn  ritratto  del  pittore  Gaetano 
Esposito,  cli'è  del  '98,  ove  i  lendii  d'un  so- 
prahito  color  nocciuola  assestano  le  più  belle 
luminosità  di  neri  e  bianchi  nianciniani.  per 
giungere  a  due  quadri  del  secolo  presente. 


Il  ((Sonatore  di  mandola»  del  1907  è 
uno  di  (pici  cosi  detti  «  Moschettieri  d  (dei 
quali  ci  ha  fatti  sazi  la  pittura  di  Mancini 
da  \<'nt  anni  ad  <><^<j.'ìì  in  po>a  >ii  tondo  rosso 
stoffato  ed  ÌMCM|iilo.  Cini  \(ihn  ^irridente 
che  si  volge  sulla  spuma  rappresa  e  lormeii- 
lata  (11111  goleltone  di  merlelti  iiianchi.  Sci- 
\olìi  dargento  bruciato  percorrono  la  mani- 
ca di  raso  bianco;  e,  di  sotto  il  bracciuolo 
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(Iella  ."^t'dia.  ima  lar<!;a  fa^t'ia  di  raso  iTeiiiisi 
cade  sgargiante  in  primo  piano.  rila\orata 
dalla  luce  ( /w^.  111).  Senza  sfarzo  di  panni, 
grido  (li  colori  \i\i  e  sfoggio  di  luci  rare. 
Mancini  palesa  con  miglior  sodezza  e  c(ni- 
cisione  di  lingnaggio  il  sno  potere  nel  ri- 
tratto di  sno  padre,  del  914.  detto  ((  l'An- 
tiqnarioii:  mezza  fignra  di  profilo  innnersa 
nell'omlira  ariosa  d'nno  sfondo  grigio   (  /((/^. 


111).  Il  (■ollett(»  basso  inserisce  un  liiancore 
scabro  tra  il  nero  corposo  pesante  della 
giacca  e  la  iinina  carnalità  pletorica  del 
volto  (Ili  sovrasta  la  massa  distrutta  e  sof- 
fiata dei  capelli  con  aeree  rabescature  di 
lucentezza  argentina  filiforme.  E  la  deno- 
minazione del  dipinto,  leggendone  il  signi- 
ficato ad  una  lente  d'ingrandimento  tenuta 
pel    manico,    \ale    a    generare    una    concisa 
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lurnii)()8Ìtà  d'acqua  luiiarp  a  marcine  del  (j)ia- 
dro,  là  d()\  e  le  inani  si  distanno  noli  ondira. 
Distanziala  [ìremessa  di  questi  due  dipinti 
ri  appare  il  ritratto  del  pittore  Eugenio  Ser- 
ra { [>ag.  126),  esposto  alla  Triennale  di  Mi- 
lano del  1894  col  ritratto  del  niareliese  (la- 
pranica  del  Grillo.  (]oi  piedi  lievemente  sei- 
volati  sopra  una  pelle  di  tigre  che  fa  da  tap- 
peto in  primo  piano,  il  giovine  s  appoggia 


per  le  reni  ad  una  nimuinientale  credenza 
che  accalda  lombra  col  suo  legno  di  noce  e 
dà  risalto  alla  vaga  chiarezza  iridescente  di 
alcuni  \asi  di  ceramica  poggiati  sulla  men- 
sola. La  mano  d<'str;i.  tcinita  coii  Inrza  sul- 
la coscia.  \i  contrae  ne\rotica  le  dita:  ma 
l'altra  protende  tranquilla  le  sue  dita  lun- 
ghe a  ])renu're  la  massa  gonfia  e  |)esanlc 
d'una  tenda  di  damasco  aurato,  ricca  di  ha- 
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gliori  a  strappi  che  la  penombra  soffoca  e 
riduce.  Neri  i  capelli  e  la  liarlia.  le  vesti  e 
le  scarpe  lucide;  nero  il   pastrano  foderato 


di  pelliccia  nera,  dischiuso,  quasi  riverso 
sulle  spalle.  Mirabili  stacchi  di  nero  su  ne- 
ro, ottenuti  con  corposità  variata  di  colore 
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e  diÉferenziato  lavorìo  di  pennello  che  stem- 
pera, raggruma  e  sfiocoa;  arditi  gioclii  di 
toni  annegali  nell'ombra;  ondira  ariosa, 
profonda  e  tutta  calda  <•  colma  di  \ilalità 
pittorica. 

Sessanta  lavori  manciniani  (parecchi  stu- 
di e  disegni   fra   di  essi)  sono  raccolti  nella 


Galleria  Gualtieri:  ma  Iio  Nohilo  soltanto 
additare  epici  dipinti  che.  per  il  loro  carat- 
tere e  per  la  loro  datazione  a|)prossimati\  a 
od  accertata,  potran  servire  di  utile  riferi- 
mento a  chi  traccerà  Tistoria  di  .Antonio 
Mancini   e  della   sua   pittura. 

Aldo  de  Rinaldis. 


COMMENTI 


Su  ANDREA  RICCIO  ha  .irido  Limi  PIani^(■i^  un  vo. 
Iiiine,  denso  di  notizie  e  di  argonieiilazioni  e  sonluoso  di 
illuatrazioni.  (Jucsla  vuole  essere,  secondo  dichiara  Tau- 
tore  stesso  nella  prefazione,  la  prima  di  una  serie  di  mo- 
nografie che  sostituiranno  lopera  di  lui  sugli  scultori  ve- 
neziani della  Rinascenza,  apparsa  sette  anni  fa.  (Jui  in- 
tanto comincia  con  Io  sviluppare  la  te>i.  enunciata  in 
quel  primo  lihro.  sul  carattere  naturalistico  dell'opera 
giovanile  del  Riccio  stretta  alla  generazione  dopo  Dona- 
tello e  contrapposta  al  classicismo  della  maturità  dell'ar- 
tista. Preniclle  mi  capitolo  sullo  sviluppo  dell'arte  nel 
ijuatlrocenlo  a  l'ailova  e  uno.  che  ha  da  solo  l'importanza 
li   una   monografìa,   su   Bartolommeo   Bellano. 

AI  periodo  giovanile  del  Riccio  il  Plani.cig  attrihuisce 
appunto,  partendo  dalle  due  v  montagne  infernali  »  della 
coli.  Kigdor,  un  gruppo  <Ii  opere  che  rientrano  nel  ciclo 
del  naturalismo  padovano  e  che  finora  al  lìellano  erano 
di  solilo  allrihuite;  e  giustifica  cosi  la  fama  di  cui  l'ar- 
tista già  godeva  nei  primi  anni  del  secolo,  e  la  tradi- 
zione che  lo  vuole  scolaro  del  Bellano.  Fra  quelle,  il 
Cavaspina  di  Berlino,  il  Contadino  di  Vicinia  e  un  husio 
giovanile  del  Museo  Correr  segnano  il  cammino  ilei 
Riccio  verso  il  nuovo  irnlirizzo  ihe  ne  farà  il  perfetto 
classicista  dei  rilievi  nel  .Santo,  di  quelli  nel  Museo  ar- 
cheologico di  Venezia  tì  del  candelahro  pastiuale.  A 
cpiel  periodo  il  Planiscig  ravvicina  anche  alcune  figure 
framnieiitarie  in  terracotta  che  appartenevano  a  un  grup- 
po della  Deposizione  di  ('risto  ora  disperso  fra  San 
Canziano  e  il  Museo  civico  di  Padova  e  la  raccolta  Fig- 
dor.  Chiarita  così  compiulamenie  la  formazione  della 
personalità  dell'artista,  l'A.  con.idera  le  ojtere  maggiori 
già  note  e  documentate:  i  rilii'\  i  e  il  landelaliro  pa- 
squale nel  Santo  di  Padova,  i  rilievi  di  Santa  Maria  de' 
Servi  nel  Museo  archeologico  di  Venezia,  il  monumento 
sepolcrale    Della    Torre    in    San    Fermo    Maggiore    di    Ve- 


rona, i  cui  rilievi  sono  ora  nel  l,nu\ri'.  e  i|ucllo  Trom- 
lietta    nel    Santo    di    Padova. 

Intorno  a  (|ueste  egli  raggrnppa  luLle  qLiclle  -latui'tti' 
e  quei  rilievi  che  sono  spesso  noti  anche  attraverso  nu- 
merose repliche  e  varianti,  e  che,  per  asinità  di  stile  o 
di  ^oggetto  trovano  nelle  opere  maggiori  la  conferma 
della  loro  attrihuzioue.  Due  interi  rapitoli  sono  dedicati 
alle  figurazioni  di  satiri  e  alle  statuette  di  soggetto  ro- 
mantico o  di  genere;  chiude  la  trattazione  il  catalogo 
delle    opere    dell'artista,    divise    in    numerose    categorie. 

Dopo  l'opera  monumentale  del  Bode  sulle  statuette 
italiane  del  Rinascimento  è  questo  il  primo  .-.tudio  di 
ampia  mole  su  uno  degli  artisti  cui  comunemente  si  ri- 
collega tanta  cospicua  parte  di  quella  produzione:  e 
henclié  molle  delle  -tatuette  che  fluì  si  illustrano  siano 
ormai  geloso  ornamento  di  musei  e  collezioni  estere, 
pure  rimangono  ancóra  in  Italia  raccolte  puhhiiche  di 
tale  importanza  I  Firenze.  Modena.  Napoli,  Milano  per 
citar  solo  le  maggiori  I  da  giustificare  il  desiderio  che 
indagini  di  tal  genere  e  ili  t:de  organica  compiutezza 
\  erigano    proseguite    anche    da    studiosi    italiani, 

II  libro  del  l'ianiscig,  frutto  di  lunghi  stuilii.  <i  mette 
dinanzi  ad  una  ([uantìtà  di  materiale  talvolta  non  i>rinia 
d'ora  raccolto  e  ra\  \  ii'inalo.  che  potrà  giovare  ancóra 
|ier  mollo  leniiici  alle  indagini  In  (|uesto  l'ampo:  ed  è 
da  augnrar^i  che  ain-Iie  altri  arti.-«li  o  altri  grui>pi  di 
questi  jirodotti  della  jiiccola  plastica  della  Rinasienza 
trovino  presto  un'illustrazimie  altrettanto  sontuosa  ed 
evidente  quanto  quella  che  è  toccata  al  Riccio.  1  na 
ricerea  crìtica,  che  tenga  conto  non  -olo  fnrnialmcntc 
ilegli  innumerevoli  molivi  di  .laluelle  classiche  a.-sunli 
e  rifoggiali  dagli  artisti  della  Rina-cenza  potrà,  credia- 
mo, jiorlare  nuove  luci  sia  alla  rico>lruzione  dei  tipi 
antichi,  sìa  alla  rievocazione  di  uno  degli  aspetti  più 
\arii    dell'inesaurihile   arie    di    quel    Icnipo. 


Slab.   Ani  Grafiche  J.   lliizoti   &   C. 
Milano    ■    Fio    Drofgi,    19 


Dirottare    Responsabile:    Ugjo    Ojetti* 


QUATTRO  CROCI  ROMANICHE  A  SARZANA  E  A  LUCCA  -  II. 


Dalle  figure  e  dalle  scene  secondarie,  più 
utili  nelle  ricerche  iconografiche,  passiamo 
alle  figure  principali  che  ci  aiuteranno  a 
definire  i  rapporti  stilistici  fra  le  quattro 
croci   studiate   nel   fascicolo   precedente. 

Il  (Crocifisso  di  Sarzana  (  png.  69).  figu- 
ra alta,  esile  e  flessibile,  colpisce  sin  dal 
primo  momento  per  la  bellezza  e  verità  delle 
sue  proporzioni,  [ler  la  testa  piccola,  eretta 
e  appena  girata,  dall'ovale  delicato  e  dal- 
1  espressione  soave.  Il  disegno  del  nudo, 
contrariamente  a  ciò  che  suole  accadere  in 
quel  tempo,  pecca  piuttosto  per  mancanza 
di  definizione.  Non  è  il  caso  di  parlare  di 
vera  e  propria  modellatiua  in  questo  grup- 
po, né  in  quelli  che  seguono  immediata- 
mente, sebbene  altri  pittori  di  croci  rie- 
scano spesso  a  raggiungere  un  certo  effetto 
plastico  con  mezzi  lineari.  A  Sarzana  in- 
vece il  corpo  è  molle  e  piatto,  indicato  con 
un  contorno  grosso  e  pesante,  tuttavia  senza 
quell'eccesso  di  particolari  anatomici  che  è 
solito  nei  nudi  dell'epoca.  Qualche  accenno 
a  rotoiulità  esiste  nel  petto  e  nell'addome: 
nelle  mani  è  indicata  la  base  del  pollice  e. 
minuziosamente,  ogni  ruga  delle  articola- 
zioni delle  dita.  Il  disegno  delle  gambe  è 
in  certo  modo  incoerente  poiché  i  piedi 
sono  visti  di  prospetto  e  le  ginocchia  ed  i 
poli»ac<i  di  profilo.  Ma  in  tutto  ciò  che 
riguarda  questa  figura  principale  bisogna 
procedere  con  cautela,  jierché  essa  non  è 
scevra  da  ritocchi  che  ne  hanno  certamente 


trasformato  il  volto,  dando  una  certa  ra- 
gione a  quelli  che  dubitano  della  data  del 
dipinto.  Il  disegm»  del  viso  { jm'^.  131)  e  so- 
prattutto il  facile  scorcio  del  luiso  e  delle 
narici  non  è  lavoro  medioevale;  basta  a  di- 
mostrarlo un  confr(uilo  coi  volti  di  san  Gio- 
vanni e  della  Vergine  { pag.  13.7).  che  hanno 
il  naso  disegnato  nel  modo  ingenuo  allora 
cousueto,  e  le  sopracciglia  tracciate  a  triplice 
segno  che  incontrano  bruscamente  ad  angolo 
la  linea  verticale  dell'osso  nasale.  Nel  volto 
di  (Iristo  il  taglio  dell'occhio  è  diverso;  non 
sembra  vi  sia  rimasta  alcuna  traccia  del 
disegno  originario,  se  non  la  barba  sempli- 
cemente segnala  a  pennellate  verticali  a  mo' 
di  frangia  attorno  all'ovale  del  viso. 

Meglio  di  questa  figura  rifatta,  i  due  Cri- 
sti cosi  somiglianti  di  San  Michele  e  del 
Museo  di  Lucca  ci  fanno  percepire  l'antico 
concetto  in  tutta  la  sua  integrità,  e  ci  dimo- 
strano chiaramente  quanto  è  stato  mutato 
nella  croce  di  Sarzana. 

Pel  disegno  del  corpo  dobbiamo  limitarci 
alla  seconda  di  queste  croci,  poiché  a  San 
.Michele  {pag.  66)  la  figura  è  in  rilievo  e 
quiiuli  corrisponde  all'altra  solamente  per 
il  contorno.  Nella  croce  ora  nel  Museo  Ci- 
vico i/xig.  67)  troviamo  già  in  parte  svilup- 
pato il  metodo  lineare,  sebbene  lo  sche- 
ma sia  forse  deri\ato  da  una  concezione 
scultoria.  Il  corpo  è  costituito  da  tre  enor- 
mi sporgenze:  due  tondi  per  gli  omeri,  e 
I  addome    di    forma    strana,    terminante    in 
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basso  a  punta,  fra  due  profonde  pieghe  dia- 
gonali. Attorno  al  collo  è  un  solco  mar- 
cato, particolare  che  si  ripete  uguahnenle  a 
San  Michele.  Le  ginocchia,  ora  di  prospetto, 
sono  indicate  da  altri  tondi  sporgenti,  in 
parte  coperti  dal  perizoma;  le  braccia  han- 
no una  muscolatura  potente,  e  nelle  mani 
si  nota  un  disegno  meticoloso  come  a  Sarza- 
na.  Per  non  ripeterci  possiamo  seguire  sen- 
z'altro questo  schema  nella  croce  di  Santa 
Giulia  ipcig-  68),  dove  lo  troviamo  assai 
simile,  ma  con  nuova  forza  lineare  do\  iita 
ad  un'altra  tecnica  cromatica  e  ad  un  nuovo 
temperamento  di  artista. 

I  volti  del  Cristo  a  San  Michele  (jxi- 
gina  132)  e  al  Museo  Civico  (pag.  133)  sono 
quasi  identici.  Rievocano  il  volto  rifatto 
della  croce  di  Guglielmo  soltanto  per  la  for- 
ma del  cranio,  per  l'ovale  del  viso,  per  i 
folli  capelli  aderenti  a  modo  di  cuffia  e  per 
la  chioma  (che  scende  lungo  la  spalla  nella 
croce  del  Museo  e  la  ricopre  a  San  Michele), 
e  per  la  barba  a  guisa  di  frangia  unita,  con 
molteplici  segni  verticali.  Invece  del  mo- 
dernismo spurio  dell'iunnagine  di  Sarza- 
na  abbiamo  qui  dei  bellissimi  esempi  della 
rozza  arte  romanica  che  precede  il  rinnovato 
bizantinismo  del  secolo  XIII.  I  particolari 
sono  grossolani:  l'occhio  pare  rinchiuso  in 
una  specie  di  lente,  il  disegnt>  curioso  delle 
glandole  lacrimali  si  ripete  meccanicamente 
agli  angoli  esterni;  il  naso  è  profilalo;  i  baffi 
segnati  calligraficamente;  ma  con  lullo  ciò 
l'effetto,  per  ([uanlo  rude,  non  manca  <li 
energia,  di  severilà  e  d'imponenza.  Di  fron- 
te a  (juesta  ingenuità  primitiva,  il  Cristo  di 
Santa  Giulia  i  pog.  131),  nel  quale,  come  ab- 
biamo già  detto,  l'occhio  sinistro  ha  sofferto 
una    forte    abrasione,    fa    già    presentire    la 


fase  artistica  rappresentata  dai  Berlinghieri 
(pag.  73).  Il  viso,  eretto  del  tutto  a  Sar- 
zana,  leggermente  girato  e  chinato  a  San 
Michele  e  al  Museo  Civico,  è  qui  sensibil- 
mente abbassato;  la  chioma  sfiora  le  spalle 
senza  celarle,  ed  il  disegno  schematico  del 
collo  è  abbandonato. 

Dallo  stile  delle  figure  principali  pas- 
siamo a  quello  delle  figure  secondarie,  che 
|)ossiamo  illustrare  con  un  confronto  fra 
le  varie  rappresentazioni  della  \  ergine  Ad- 
dolorata. A  Sarzana  [pag.  135)  questa  fi- 
gura è  produzione  genuina  della  corrente 
romanica,  alla  quale  accennano  l'ovale  lun- 
go e  squadrato  della  testa  e  gli  occhi  gran- 
di e  scuri,  le  linee  parallele  e  verticali  del 
panneggio,  variato  solamente  di  contorni  ti- 
rati a  curve  sosteiiute.  senza  indizio  del- 
l'angolarità bizantina.  Il  gesto  ingenuo  col 
quale  la  Vergine  alza  verso  il  viso  un  lem- 
bo di  velo  è  caratteristico  del  medioevo  e 
trova  riscontro  nella  figura  di  san  Giovanni 
in  atteggiamento  consimile.  In  questo  grup- 
po di  croci  i  gesti  della  \  ergine  e  di  San 
Giovanni  sono  derivati  da  modelli  non 
bizantini. 

Nella  croce  sarzanese  si  rievoca  il  vec- 
chio modello  di  Cappadocia  "';  nelle  due 
croci  di  San  Michele  e  di  Santa  Giulia  il 
conq)lesso  è  quello  del  tipo  siriaco,  ma  le 
mani  distese,  scoperte  e  poco  alzate  della 
V  ergine  s'avvicinano  piuttosto  a  quella  pa- 
rafrasi del  modello  siriaco  che  è  frequente 
oltralpe»:  la  Vergine  invece  di  supplicare 
gestisce.  Aggiungiamo  questa  considerazio- 
ne a  quelle  già  ottenute  dall'evidenza  delle 
storie,  ricordando  l'intimo  collegamento  tra 
l'iconografia  dell'estremo  oriente  e  quella 
d'oltralpe'-'. 
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Mentre  a  San  Michele  la  figura  di  San 
(riovanni  è  interamente  rifatta,  la  Vergine 
(pag.  136)  dimostra  lo  stesso  rude  vigore  di 
disegno  che  caratterizza  il  (tristo,  e  presso 
a  poco  le  stesse  forme  morfologiche  della 
croce  di  Sarzana.  Ma  non  mancano  indizi 
di  qualche  nuovo  influsso  nel  drappeggio. 
Il  contorno  angolare  a  zig-zag.  ispirato  forse 
lontanamente  da  (jualche  modello  hizanti- 
no.  è  sovrapposto  alle  pieghe  ancora  molli 
e  fluenti  del  manto  nel  quale  predominano 
le  linee  lunghe  a  forma  di  ì  . 

Nella  croce  al  Museo  Civico    { pagg.   137 


e  I3V)  un  (li>tacco  si  verifica  soprattutto 
nelle  proporzioni  candiiate.  nelle  teste  ])iù 
rotonde,  nei  panneggi  pili  mossi  ma  anco- 
ra dominati  da  curve  tirate  e  dalle  fitte  pie- 
ghe parallele.  Lautore  di  questa  croce  è 
più  originale  nel  disegno  delle  fisionomie; 
segua  le  sopracciglia  aggrottate  a  punta 
rialzala  vicino  alla  canna  nasale,  ed  ha  un 
modo  lutto  speciale  per  disegnare  le  hocche 
dagli  angoli  rialzati.  Ma  con  tutto  ciò.  salvo 
nella  forma  del  cranio,  non  è  piìi  hizantino 
dei  suoi  antecessori. 

A    Santa    Giulia    (  poii-    IM)   l'aspetto    di 


131 


II.   CRISTO    (rAKIICOI.ARE   DELLA    CROCE).   LIC<:A,   .SAN    MI<;IIKLE    (/of.    Croci). 


queste  figure  è  alterato  da  restauri,  ma  ciò 
nonostante  il  progresso  è  evidente  nella 
maggiore  capacità  del  disegno  e  nei  panneg- 
gi, cui  il  carattere  piuttosto  tondeggiante 
non  impedisce  di  dimostrare  alcuni  manie- 
rismi che  sanno  di  bizantino;  contorni  a 
zig-zag;  scollature  poligonali;  l»ordi  infe- 
riori rotolati  su  sé  stessi. 

Quello  che  abbiamo  desunto  dallo  studio 
di  queste  figure  isolate  si  applica  ugualmen- 
te alle  piccole  composizioni  drammaticlie. 
Un  progresso  si  verifica  dal  pieno  stile  ro- 


manico a  Sarzana  ad  uno  stile  misto  a  San- 
ta (iiulia.  senza  però  raggiungere  quel  gra- 
do più  avanzato  di  trasformazione  verso  il 
bizantinismo  che  si  tro\erà  esemplificato  in 
dipinti  bu'chesi  del  1230  airincirca.  pro- 
dotti trunaltra  bottega. 

Ci  restano  da  osser\arc  gli  eleiiieiiti  de- 
corativi, naturalniciilc  litii  >\iliippali  in 
questi  prodotti  romanici.  Tutti-  le  croci 
baniio  (pialche  bordo  di  ornamento  a  (M- 
segno  largo,  applicato  non  ali  albero  ma 
alla  sagomatura  stessa  della  tavola,  circon- 
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dante  anche  i  rettangoli  annessi.  A  Sarzana 
qnesta  fascia  è  riccamente  fiorata  e  vario- 
pinta ;  a  San  Michele  e  al  Museo  di  Lucca 
si  riallaccia  piuttosto  allarte  musiva,  spe- 
cialmente nel  seccnulo  caso,  dove  rappre- 
senta il  frequente  inoti\o  di  gioielli  dipinti 
incastrati  in  una  lalena  di  anelli  quadrati. 
Il  motivo  della  croce  di  San  Michele  corri- 
sponde presso  a  [loco  a  questo,  con  fiorellini 
invece  di  gioielli.  A  Santa  Giulia  si  ritorna 
ad  un  disegno  floreale.  A  Sarzana  un  se- 
condo motivo  a  cerchioni  accompagna  il 
braccio   orizzontale    della   croce. 


Il  nindio  del  Cristo  di  Sarzana  lia  il  hor- 
do  rilevato  e  riccamente  la\orato  con  gio- 
ielli incastrati  sulla  croce  e  negli  intervalli, 
di  hellissinio  effetto.  (^)ui  possiamo  ritrovare 
la  ricchezza  originaria  delle  croci  ingioiel- 
late, ricchezza  che  esempi  come  quello  di 
San  Michele  hanno  oramai  perduto.  Anche 
in  questa  croce  il  nimlio  ha  il  hordo  rile- 
vato e  decorato,  ma  ad  esso  erano  applicati 
i  gioielli  e  la  croce  rimane  semplice.  ?sella 
croce  del  INIuseo  si  conser\a  il  Itordo  de- 
corato nel  niml)o.  ma  hordo  e  croce  sono 
ora  solamente  graffiti.  A  Santa  Giulia  il  hor- 
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do,  particolare  piuttosto  primitivo,  è  scom- 
parso, e  la  croce,  a  tliscgiio  intagliato  di 
gioielli  dipinti,  è  già  tipica  delle  forme 
dugentesche. 

II  trattamento  del  perizoma  è  molto  omo- 
geneo in  tutto  questo  gruppo.  Si  mantiene 
costantemente  la  distinzione  fra  la  cintura 
e  il  drap[»o.  caratteristica  di  una  prima  epo- 
ca nella  pittura  delle  croci.  A  Sarzana  la 
cintura  è  grigiastra  ed  il  drappo  giallastro, 
cadente  in  pieghe  molli  e  sodici  aderenti 
strettamente  al  corpo  e  dominate  da  due 
serie  di  lince  a  V.  A  San  Michele  il  lavoro 
in  plastica  riduce  a  schema  cpicsta  medesi- 
ma disposizione.  11  draj)po  e  ancora  gial- 
lastro;  nella   cintura   e   nel   Icmho   cadente 


vi  sono  vuoti  per  gioielli  ora  smarriti.  Più 
ricco  è  l'effetto  del  perizoma  nella  croce  al 
Museo  Civico,  di  stoffa  rosea  con  cintura 
tutta  in  oro.  finemente  lavorata  e  sempre 
disposta  nella  medesima  maniera.  Ritrovia- 
mo questa  cintura  altamente  decorativa 
a  Santa  Giulia,  dove  il  drappo  è  ancora  di 
stoffa  gialla  ad  omhre  verdognole,  ora  ve- 
ramente modellato  sopra  il  corpo  sottostan- 
te e  ancora  senza  stilizzazione  hizantina. 
E  curioso  notare,  in  (jnesto  gruppo  e 
specialmente  nelle  tre  croci  di  Lucca,  una 
tendenza  frequente  a  rappresentare  ceriti 
elementi  prospetticamente.  TI  suppedaneo 
è  disegnato  angolarment»'  a  Sarzana  e  a 
Santa  (^iulia;  rigidamente  di  prospetto  nel- 
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le  altre  iliie  eroci.  dove  si  cerea  ancora 
1  iiliisione  jilastica  iiulicando  lo  spessore 
della  tavoletta  dalle  due  parti.  Lo  stesso  nie- 
lodo  ingenuo  è  ado[terato  in  queste  due  cro- 
ci per  altri  oggetti:  per  la  cartella  ctd  ti- 
tolo del  Coriste  e  per  le  croci  dei  ladroni. 
Rileviamo  due  ultimi  particolari.  La  fe- 
rita nel  fianco  è  omessa  a  San  Michele  e  al 
Museo:  esiste  invece  a  Sarzana  (■  a  Santa 
Giulia.  Da  questo  [>artieolare  non  si  possono 
trarre  conclusioni  cronologiche.  Le  ferite 
delle  mani,  rappresentate  da  sem])lici  dischi 
a  Sarzana  e  a  San  Michele,  dixcntano  fio- 
rellini   stilizzati    nella    croce    al    Museo,    ili- 


pinta  da  un  artista  con  l'anima  di  orefice, 
e  a  Santa  Giulia  seguono  una  forma  pro- 
pria ai  Berlinghieri:  cioè  un  disco  nero 
(ontornato  con  piccoli  raggi  rossi,  si  che  an- 
cora una  volta  (piesta  quarta  croce  segna 
il  tra[)asso  al  gru|qto  successi\(>. 

Ahhiamo  esaminato  le  ipiattro  croci  da 
ogni  punto  di  %ista.  così  che  ne  risultano 
sempre  più  chiare  le  due  tesi  proposte  in 
principio:  che  la  croce  di  Sarzana  è  inse- 
parabile dal  gru|)po  lucchese;  e  che  il  grup- 
po lui'chese  è  costituito  di  due  esempi  stret- 
tamente collegati  insieme  dei  (piali  il  primo, 
la    croce    di    San    Michele,    è    ahpianto    pili 
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vicino  alla  croce  di  Sarzaiia.  e  di  un  terzo 
esempio  più  avanzato  e  più  tardivo  chi' 
sotto  certi  aspetti  già  accenna  alle  future 
tendenze  delle  croci  lierlinghieriane.  mentre 
per  alcuni  particolari  ritorna  invece  diret- 
tamente al  modello  di  Sarzana.  senza  se- 
fiuire  quelli  stabiliti  nelle  croci  intermedie, 
e  può  quindi  considerarsi  come  prodotto  di 
un'altra  bottega.  Ma  è  ora  di  precisare  un 
poco  queste  distinzioni. 

Il  distacco  sensibile  fra  la  croce  di  Gu- 
glielmo e  la  croce  di  San  Michele,  più  mar- 
cato forse  dal  lato  iconografico,  è  un  ar- 
gomento in  favore  della  datazione  consueta 
del  primo  dipinto.  L'intervallo  di  mezzo 
secolo  non  è  forse  troppo  per  lo  sviluppo 
iconografico  del  quale  la  seconda  croce  dà 
testimonianza,  per  cui  credo  che  il  Van 
Marie  abbia  ragione  di  vedere  in  questa  cro- 
ce, come  in  quella  affine  nel  Museo,  una  tar- 
diva produzione  del  secolo  XII.  Ma  non  con- 
divido la  sua  opinione  che  la  croce  di  Santa 
Giulia  debba  risalire  alla  medesima  epoca. 
Trovo  invece  più  probabile  la  data  propo- 
sta dal  Sirén.  cioè  il  terzo  decennio  del  se- 
colo XIII.  Anch'io  la  credo  opera  contem- 
poranea alla  croce  di  Berlinghiero  Berlin- 
ghieri.  arcaizzante  più  che  Neramente  ar- 
caica, frutto  di  una  vecchia  tradizione,  pur 
facendo  trasj>arire  in  molti  punti  1  influenza 
di  una  tradizione  posteriore. 

Ritorniamo  un  momento  allo  stile  della 
croce  di  Sarzana.  Potremo  ritrovare  quella 
pura  maniera  romanica  in  parecchie  altre 
croci:  ad  esempio,  nella  croce  di  San  Fre- 
diano a  Pisa.  che.  per  il  disegno  delle  figure 
minori  e  per  la  costruzione  della  scena,  si 
avvicina  al  prototipo  sarzanese  ancora  di 
più    che    le    stesse    croci    lucchesi.    Perché 


136 


I.A    VKRCINK    K    SAN    (.1()\   WM,    III.    \.    MISKO    (:[\IIO    !/..(.    Croci). 


dobbiamo  dunque  attribuire  la  croce  di 
Sarzana  di  preferenza  al  gruppo  lucchese 
piuttosto  che  a  quello  pisano?  La  risposta 
a  tale  domanda  sta  nella  somma  dei  carat- 
teri estrinseci  ed  intrinseci.  La  croce  di  Sar- 
zana, collegata  alla  croce  di  San  Frediano 
soltanto  dall'aspetto  stilistico  e  principal- 
mente per  lo  stile  delle  figure  minori,  si  uni- 
sce invece  al  gruppo  lucchese  oltre  che  per  lo 
stile,  per  la  forma  esterna,  per  la  scelta  e 
per  la  disposizione  dei  soggetti  secondari, 
e  per  certi  tratti  particolari  limitati  al  grup- 
po lucchese:  cioè  F inuguale  ripartizione 
della  tavola  centrale,  e  la  presenza  dei  sim- 
boli evangelici. 

Rimane  un'altra  questione:  se  quella 
stretta  corrispondenza  osservata  ad  ogni 
punto  delle  nostre  descrizioni  fra  le  due 
croci  di  San  Michele  e  della  chiesa  dei  Ser- 
vi equivalga  ad  una  probabile  identità  di 
mano.  È  ovvio  che  esse  sono  identiche  come 
schema,  le  uniche  eccezioni  alla  perfetta 
corrispondenza  essendo  nella  scelta  di  (piat- 
tro  figure  invece  di  due  per  i  primi  ri(pia- 
dri  della  tavola  centrale,  e  nell'omissione 
nella  seconda  croce  del  Rinnegamento  di 
San  Pietro.  Possiamo  aggiungere  che  alla 
corrispondenza  iconografica  si  accompagna 
anche  mia  perfetta  corrisjiondenza  stilistica, 
almeno  per  quanto  riguarda  le  figure  prin- 
cipali. 

Contro  questo  argomento  stanno  l'im- 
pronta individuale  delle  figure  minori  nella 
croce  ora  nel  Museo,  che  manca  in  quelle 
più  tipicamente  romaniche  della  croce  di 
San  Michele,  e,  ciò  che  è  più  importante 
ancora,  un  sensibile  contrasto  cromatico. 

Non  abbiamo  finora  osservato  il  colorito 
delle  varie  croci,  in  istato  assai  diverso  di 


conservazione.  A  Sarzana  il  tempo  ha  ri- 
dotto tutto  ad  una  tinta  generale  di  vecchio 
cuoio  dorato,  rilevato  solamente  oramai  da- 
gli scarlatti  ben  conservati,  e  dal  giallo  cal- 
do del  perizoma.  Specialmente  sono  andate 
perse  tutte  le  tinte  di  blu  e  di  verde,  cosic- 
ché non  è  più  possibile  formarsi  un'idea 
deirequilil)ri()  cromatico  originario,  ora  di- 
sturbato dal  predominio  del  rosso.  A  San 
Michele  la  sn[)erficie  è  più  fresca,  e  se  an- 
cora da  lontano  l'effetto  è  quello  di  un 
gioco  di  rossi  vivi  contro  lo  sfondo  dell'oro 
e  del  nero,  un  esame  più  preciso,  reso  pos- 
sibile dalla  luiova  collocazione  della  croce, 
ci  rivela  bellezze  inaspettate,  in  certe  tin- 
te pallide  e  chiare  di  celeste,  di  verde  e 
di  giallo  arancione,  che  indicano  un  artista 
di  grande  delicatezza  cromatica.  Di  fronte  a 
questa  croce  quella  del  Museo,  assolutamen- 
te priva  di  tinte  rosse,  fa  un  effetto  del 
tutto  diverso  da  quello  caldo  e  dorato  delle 
altre  croci.  Accanto  a  frequenti  ed  impor- 
tanti chiazze  di  nero  spiccano  tinte  |)alli- 
dissime,  dal  celeste  grigiastro  al  verde  chia- 
ro con  abbondanza  di  carminio.  Ma  con 
tutto  ciò  non  possiamo  asserire  che  ci  sia 
stata  una  differenza  importante  di  origine. 
Priva  di  vernice,  assai  sciupata  e  ruvida  di 
superficie,  questa  gamma  cromatica  è  eff<'tto 
di  alterazione.  Sospettiamo  nelle  pieghe  car- 
minie  del  perizoma  i  resti  dello  scarlatto 
svanito,  nei  toni  grigiastri  il  residuo  impal- 
lidito degli  azzurri,  anneriti  invece  nelle  al- 
tre due  croci.  Un  piccolo  saggio  del  colorito 
originario  è  dato  dalla  figura  di  Oisto  ml- 
l'Ascensione,  per  caso  un  po'  meglio  con- 
servata. Non  occorre  soffermarsi  sul  colorito, 
normale  pel  dugento,  della  croce  di  Santa 
Giulia,  cioè  vivo  e  variato,  con   tinte  sem- 
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plici  e  con  contrasti  forti. 

Ammettendo  dunque  che  la  gamma  cro- 
matica attuale  della  croce  nel  Museo  Civico 
sia  dovuta  al  deperimento  del  dipinto,  spari- 
sce il  maggiore  ostacolo  al  ravvicinamento 
di  (juesta  croce  all'altra  di  San  Michele.  Ri- 
mangono però  due  punti  di  divergenza:  la 
variazione  della  proporzione  delle  teste  e 
dei  tratti  visuali;  il  ritmo  lineare  che  viene 
a  sovrapporsi  nella  croce  del  Museo  al  la- 
voro minore  del  [ìanneggiamento.  non  in 
sé  stesso  molto  differente  nell'una  e  nell'al- 
tra delle  due  opere,  ma  incoerente  e  amor- 
fo a  San  Michele,  e  mosso  di  una  chiara  e 
ritmica  ondulazione  al  Museo. 

Giungiamo  quindi  alla  conclusione  iiie- 
vitahile    che    le    due    opere    sono    prodotti 


almeno  della  medesima  hottega;  e  cioè  o 
lavori  di  due  epoche  nello  sviluppo  del 
medesimo  artista,  o  anche  la\ori  di  due  ar- 
tisti affini,  maestro  e  allievo,  o  compagni,  o 
padre  e  figlio. 

Ahbiamo  trattato  le  quattro  croci  fino  a 
questo  punto  con  un  metodo  rigorosamen- 
te scientifico  che  non  è  forse  lecito  di  fronte 
ad  opere  d'arte.  Ci  siamo  avvicinati  ad  esse 
da  archeologi,  da  studiosi,  da  curiosi,  ma 
non  ancora  con  la  mente  aperta  e  pronta  di 
chi  vuole  gustare  e  godere,  di  chi  cerca  il 
hello  sotto  tutte  le  sue  forme.  L'aspetto  este- 
tico della  funzione  critica  è  difficile  a  for- 
mulare ed  a  comunicare,  ina  non  per  (piesto 
«*  trascurahile.  Ris|)etto  a  lavori  di  un  pe- 
riodo   cosi    remoto    non    è   facile    nemmeno 
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stabilire  quella  simpatia  fra  artista  e  studio- 
so o,  più  seiiipliceineiite.  fra  artista  e  piili- 
blieo  (non  siann)  anelie  noi  diventati  mi 
poco  il  puhhlieo  di  Guglielmo  e  dei  tre 
anonimi   maestri    iureliesii').   che   è    la   hase 


necessaria  del  piacere  estetico,  ma  possia- 
mo lasciarci  guidare  da  un  principio  infal- 
liliile:  che  1  aspetto  che  ha  per  sé  attiralo 
e  commosso  Kartista  nella  sua  creazione  è 
l'aspetto   che  contiene  anche   per  noi   spet- 
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latori  la  massima  possibile  sensazione  di 
j)iacere.  Al  riconoscimento  di  questo  o  di 
questi  aspetti  bisogna  però  arrivare  intuiti- 
vamente. Mettiamoci  un  pò"  nei  panni  di 
Guglielmo  e  dei  suoi  compagni,  nelPatlo 
di  compiere  i  loro  programmi,  imposti  sen- 
za dubbio  da  patroni  ecclesiastici.  Certa- 
mente si  sarebbero  orgogliosamente  com- 
piaciuti nel  poter  rendere  in  forma  cosi 
compatta  e  j)ratica  una  massa  tanto  com- 
pendiosa di  informazione  dogmatica.  Era 
il  loro  mestiere  (o  una  parte  di  esso),  seb- 
bene non  rappresenti  per  noi  altro  che  una 
dedizione  dell'arte  a  servizi  meschini.  Ma 
nella  realizzazione  dellarido  programma  ci 
fu  posto  e  tempo  per  rivelare  certe  abili- 
tà, per  dare  espressione  a  certe  intime  sen- 
sazioni artistiche.  Dove  possiamo  scorgere 
il  palpito  dell'anima  del  pittore  nonostante 
l'abisso  di  sette  secoli  che  ci  separa  da 
lui'r'  Dove  si  rivela  ancor  oggi  il  tocco  ca- 
rezzevole del  suo  pennello  in  linea  o  in 
colore?  Forse  più  che  altro  nelle  piccolez- 
ze: nella  vivacità  barbarica  degli  ornamenti 
variopinti,  che  inquadrano  le  tavole  come 
collane  di  perle  colorate,  che  ravvivano 
ogni  sporgenza  su|)(rflua  con  fogliami,  che 
trasformano  perfino  le  ferite  di  Cristo  in 
fiorellini  gemmati;  nella  cura  amorosa  dei 
particolari;  nel  disegno  piccante  delle  bestie 
gagliarde  e  comiche,  che  con  la  scusa  del- 
la Visione  apocalitlica  vengono  a  rallegrare 
l'assemblea  solenne  delle  figurazioni,  por- 
tando con  sé  il  l)rio  secco  e  fanciullesco  del 
mt;dioevo  che  già  conosceva  qualche  cosa 
dell'arte  moderna  della  caricatura  attraver- 
so la  raffigurazione  mezzo  umana  delle  be- 
stie. 11  leone  corrucciato  sorride  sotto  la 
maschera  feroce:    il  bue  alza  gli  arti  ante- 


riori con  gesto  buffonesco.  Qui  certamente 
i  pittori  si  sono  divertiti  e  si  sono  dati 
ad  un  piacere  piìi  raffinato:  a  quello  di 
riempire  armoniosamente  gli  spazi;  al  giu- 
sto senso  del  rajiporto  fra  cam|)(>  ed  arabe- 
sco, dimostrato  ad  esempio  nelle  estremità 
mirabilmente  decorative  delle  croci  di  San 
Michele  e  del  Museo  (/>«g^'.  80  e  HI),  dove 
elementi  di  puro  ornamento  ed  elementi  fi- 
gurativi sono  trattati  con  un  medesimo  rit- 
mo: le  foglie  dell'acanto  stilizzato,  come 
le  ali  dell'aquila  o  le  sciarpe  svolazzanti  del- 
l'angelo. 

Al)ilissimi  neir approfittare  dello  spazi»), 
squisiti  ricamatori  col  gusto  sottile  di  ore- 
fici, coloristi  discreti  tutti;  ma  grandi  com- 
positori no,  né  passabili  artisti  figurativi. 
Il  Cristo  Crocifisso,  grande  immagine  a  sco- 
po statuario,  deve  attendere  un'altra  epoca 
per  trovare  espressione  più  degna.  Le  sto- 
rie sono  interessanti  piuttosto  come  mate- 
ria, che  come  maniera:  solamente  qualche 
particolare,  più  spesso  di  genere  decorativo, 
offre  un'attrattiva  diretta.  Non  possiamo 
cercare  nell'espressione  visiva  dei  dolenti 
un  lirismo  commovente,  né  nel  Cristo  in 
trionfo  un  ieratismo  ])enetrante. 

Bisogna  però  annneltere  che  uno  fra  i 
quattro  artisti  si  svincola  ad  un  certo  pun- 
to dalle  limitazioni  degli  altri,  e  riesce  ad 
essere  qualche  cosa  di  più  serio  che  un  ri- 
camatore  piacevole  e  uno  storiografo  com- 
petente. Questo  artista,  che  è  l'autore  dell'o- 
pera di  gran  lunga  più  artistica  fra  le  cpiat- 
tro,  cioè  la  croce  nel  Museo  Civico,  riesce 
non  solo  a  farci  intravedere  uno  schema 
cromatico  di  voluta  e  prescelta  eleganza,  a 
darci  degli  arabeschi  piacevoli,  delle  fanta- 
sie  allegre   e   fanciullesche,    ma    ha    sap\ito 
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estendere  il  carattere  decorativo  ai  panneg- 
gi e  alle  fignre.  Il  panneggio  è  da  lui  trat- 
tato con  ritmo  molle  e  flnttnante  e  la  figura 
stessa  (  facciamo  precedere  il  panneggio  per- 
ché bisogna  ammettere  che  le  sue  figure  si 


riducono  a  panneggi  amliulanli)  ha  una  nio>- 
>d  direttamente  lirica  ed  esprcssi\a.  uono- 
s-tante  la  banalità  dellespressione  \i^ual(•. 
Troviamo  squisito  il  gruppo  mirabile  della 
\  ergine  e   San   (iio\aniii    I /«/^^    /.')<")   a   lato 
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del  Crocifisso.  Un  conflitto  di  emozione  è 
suggerito  dal  contrapposto  della  Madre,  af- 
fascinata dall'orrore  dello  spettacolo,  e  allo 
slesso  tempo  obbediente  al  comando  del 
Moribondo  ((  Donna,  ecco  tuo  (iglio  d.  met- 
tendo la  sinistra  fiduciosa  nella  mano  rispet- 
tosamente velata  del  discepolo. 

Non  vi  è  bisogno  di  guardare,  con  lindul- 
genza  troppo  spesso  accordata  ai  primitivi, 
il  gruppo  di  riscontro  ( pag.  139):  le  due 
dolenti  che  ripetono  con  cadenza  misurata 
una  nota  di  compassione  con  la  compiutez- 
za e  con  la  finalità  di  un'ottava  musicale. 
Sarebbe  sacrilegio  penetrare  con  l'occhio 
scientifico  le  linee  curve  di  quel  panneggia- 
mento, che  cela  armoniosamente  l'illogicità 
di  quei  piedi  a  sghembo.  L'eleganza  delle 
teste  diinate  è  più  intensamente  espressiva 
che  l'aggrottare  manierato  delle  sopracciglia 
e  delle  bocche  compresse. 

Intanto,  un  confronto  tra  queste  ultime 
figure  e  le  due  donne  che  spaurite  indietreg- 
giano dalla  tondja  sulla  croce  di  San  Mi- 
chele potrebbe  servire  per  illustrare  il  rap- 
porto preciso  tra  le  maniere  affini  ma  diver- 
se delle  due  croci.  Lo  schema  delle  figure  e 
la  loro  significazione  spirituale  sono  iden- 
tici, ma  nella  croce  più  tarda  ^*è  un  nuovo 
valore  lineare;  e  il  panneggio,  a  molteplici 
pieghettature  nella  prima,  è  dominato  nella 
seconda  da  certe  linee  più  forti,  che  cam- 
biano l'effetto  totale.  Il  medesimo  partico- 
lare s'inquadra  in  un  nuovo  insieme,  le  me- 
desime parole  soiui  pronunciate  con  accento 
diverso. 

Quest'artista  si  è  allontanato  definitiva- 
mente dalla  rettilineità  statuaria  di  vero 
stile  romanico  delle  figure  di  Sarzana  e  in 
minor  grado  da  quelle  di  San  Michele.  Assi- 


stiamo, nel  passaggio  dalla  verticalità  del 
primo  esemplare  alle  sue  curve  fluide,  ad 
una  prima  timida  trasformazione  dal  roma- 
nico al  gotico:  trasformazione  non  destina- 
ta a  compiersi  su  terreno  italiano  ancora 
per  molto  tempo,  causa  il  riiuiovato  con- 
tatto con  la  corrente  bizantina.  Ma  ricor- 
diamo che  già  nell'epoca  delle  nostre  croci 
quella  trasformazione  fu  in  pacifico  pro- 
gresso al  di  là  delle  Alpi,  e  che  la  bottega 
donde  sono  uscite  quelle  di  San  Michele  e 
del  Museo  aveva  un  indui)bio  rapporto  con 
i  movimenti   oltramontani. 

Una  consimile  tendenza  di  procedere  di- 
rettamente dal  puro  romanico  al  gotico  si 
mostra  nella  maniera  isolata  e  squisita  di 
un  lavoro  pisano,  il  mirabile  crocifisso  pro- 
veniente dal  Camposanto,  ora  nel  Museo 
Civico  di  Pisa. 

L'ignoto  contemporaneo  di  Giunta,  si  è 
forse  ispirato  al  nostro  lucchese  appunto 
per  questi  gruppi  { pagg.  141  e  143);  e  se 
con  lui  il  ritmo  goticizzante  si  è  imposto  in 
uno  stile  già  più  avanzato  e  più  bizantino 
che  nel  caso  del  pittore  della  croce  di  Lucca, 
bisogna  ravvicinarli  insieme  come  veri  mae- 
stri, ogniuio  a  modo  proprio,  per  il  tratta- 
mento decorativamente  ritmico  della  figura 
lunana  drappeggiata. 

EvEL'i'N  Sandberg  Vavalà. 


(Il  Per  la  (lefiiii/.ione  dei  v.iri  tipi  vedi  G.  MIL- 
I.ET.  Recherchps  sur  Vicono^.rnphip  de  VEvnngile  aux 
X/f  ',  XI  '  et  XI  1'  sièrles  d'niìrès  leu  moniiniptits  de 
Mistra,  de   la   Macedonie   et   de   Mont-Athos.   P;iris;i.   1916, 

jìap.  400   ss. 

i2l  Per  la  discussione  di  i|Uf-tcj  rapporlo  vedi: 
MILLET.   op.  (il.,  pag.   596   ss.   e   dappertutto. 

NOTA.  •  I^a  maggior  parie  dille  folograCu'  ripro- 
dotte in  questo  articolo  sono  proprietà  dell'lslituto  di 
Storia  dell'arte,  al  quale  desidero  esprimere  i  miei  rin- 
graziamenli    p<'r   il    permesso    cortese   di    ripriiilurle. 
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LA  GRAN  SALA  DI  CASTEL  NUOVO  IN  NAPOLI. 


Maestosa  e  solt-niie  come  un  tempio,  la 
Grande  Sala  di  Castel  Nuovo,  su  pianta 
quadra  di  ventisei  metri  di  lato,  s  inalza  tra 
la  Cappella  palatina  e  la  Torre  del  Beve- 
rello   per  hen   ventotlo   metri   daltezza. 

Quattro  grandi  vani  di  luce,  in  tre  dei 
quali  erano  finestroni  a  croce  guelfa,  si 
aprono  nelle  nuira  talora  di  oltre  cinque 
metri  di  spessore,  due  sul  mare,  dal  quale 
sorgeva  nel  quattrocento  il  fianco  orientale 
del  castello,  uno  a  settentriozie  verso  la  cit- 
tà, poi  accecato  da  unanticortina  settecen- 
tesca, il  quarto,  [jiù  grandioso,  sulla  corte  in- 
terna. Tra  i  due  vani  dei  finestroni  sul  mare 
si  apre  un  grande  camino  rettangolare  e  so- 
pra, in  mezzo  allampia  parete,  son  due  lun- 
ghi palchi  per  musici,  l'uno  sovrapposto  al- 
l'altro, ai  quali  si  sale  per  due  laterali  sca- 
lette a  chiocciola. 

Oltre  alla  porta  d'ingresso,  cui  si  accede 
dalla  corte  per  uno  scalone  diritto,  ha  la 
Sala  altre  quattro  porte:  una  di  fronte  al- 
l'ingresso verso  il  mare,  dalla  quale  si  di- 
scende al  rivellino  merlato  che  corona  la 
controtorre  del  Beverello;  un'altra  a  mez- 
zogiorno, che  conduce  ad  una  hellissima 
scala  a  chiocciola  ed  alla  Cappella  palatina; 
la  terza  dal  lato  opposto,  per  la  quale  si  va 
alla  camera  degli  Angeli  nella  Torre  del  Be- 
verello; 1  ultima  a  sinistra  dell'ingresso  è  la 
Porta  del  Trionfo,  per  la  quale  la  Sala  co- 
municava con  l'appartamento  dei  Re  ara- 
gonesi.   Le    due  prime    sono    a   duplice   ar- 


A    S.   E.   Michele    Cifiletli. 

Allo   ('oniniissurio    per   hi    Prnrincin   <lt    \<ipttli, 

clietto  pendulo  inscritto  in  una  larga  ogiva, 
gotiche  come  tutto  il  resto  della  Sala;  le  al- 
tre due  hanno  vano  rettangolare  e  sono  di 
pure  forme  della  Rinascenza. 

Ma  la  meraviglia  architettonica  della  Gran 
Sala  è  nella  grandiosa  volta  costolonata. 
Quattro  enormi  pennacchi  ad  archi  tondi, 
con  triplice  costolone  nelle  \oltine.  a  bale- 
stra, tagliano  i  quattro  angoli  della  Sala,  mu- 
tandone la  pianta  quadrata  in  ottagona.  E 
dagli  otto  vertici,  che  sono  all'intersezione 
dei  pennacchi  coi  muri,  si  slanciano  ardita- 
mente i  forti  costoloni  modanati,  che  si  ri- 
congiungono in  un  occhio  di  luce  centrale, 
il  quale  tien  luogo  della  chiave  di  \  olta.  In 
ciascuno  degli  otto  lacunari  in  cui  la  volta  è 
scompartita,  si  apre  una  lunetta  a  larghis- 
sima ogiva,  anch'essa  costolonata;  e  i  suoi 
vertici,  che  con  altrettanti  costoloni  inter- 
medi si  ricongiungono  all'occhio  centrale, 
erano  prima  dell'incendio  suggellati  da  al- 
trettante placche  rotonde  recanti  in  basso- 
rilievo le  armi  e  le  imprese  di  casa  d'Ara- 
gona. In  ciascuno  degli  archi  delle  lunette, 
a  guisa  di  corde,  si  aprono  altrettante  [)oli- 
fore.  di  otto  ^ani  quadrati  ciascuna,  per  le 
quali  un  ambulacro  che  gira  alla  base  del 
voltone  si  affaccia  tutt' intorno  nella  Sala 
{{xigg.  148-1 49). 

Chi  legge  le  antiche  Guide  di  Napoli  vi 
trova  che  questa  Sala  è  quella  stessa  che  fece 
costruire  Carlo  I  d'Angiò.  fondatore  del  ca- 
stello, che  fu  celebre  pel  u  gran  rifallo  n  di 
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Celestino  V,  per  l'elezione  di  Bonifacio  Vili, 
per  l'esame  del  Petrarca,  e  che  ne  fn  archi- 
tetto Giovanni  Pisano,  dato  hiigiardaniente 
dal  Vasari  per  costruttore  del  castello  'l'.  Ma 
già  il  Minieri  Riccio  e  il  Filangieri  di  Sa- 
Iriano  avevano  pnhhlicato  il  nome  del  vero 
architetto  della  Sala.  Guglielmo  Segrera.  tro- 
vato in  una  cedola  della  Tesoreria  aragonese 
come  mestre  major  di  quest'opera  nel 
1453  '^';  e  già  più  tardi  il  Bertanx,  il  Ven- 
turi e  il  Calzecchi  avevano  restituita  la  hel- 
lissima  opera  all'arte  gotica  catalana  del 
quattrocento  *^'.  Non  vi  sarebbe  stato  quindi 
bisogno  di  ritornare  sull'argomento  se  fortu- 
nate ricerche  non  mi  avessero  messo  in  grado 
di  dare  una  storia  precisa  e  documentata 
della  grandiosa  costruzione  ed  un  saggio 
delle  sue  strette  relazioni  stilistiche  con  le 
altre  opere  dell'istessa  arte,  diffusa  nel  tre 
e  quattrocento,  col  potere  aragonese,  in  tutto 
il  Mediterraneo  occidentale. 

Castel  Nuovo,  veiuito  definitivamente  in 
possesso  d'Alfonso  d'Aragona  nel  1413.  co- 
minciò fin  d'allora  a  subire  per  opera  di  lui 
nna  trasformazione  radicale,  resa  necessaria 
dai  unitati  mezzi  d'offesa.  Questo  fatto  ac- 
cennato dai  cronisti  e  dagli  autori  più  an- 
tichi, quali  il  Panormita.  Tristano  Carac- 
ciolo. Domenico  di  Lelio,  il  Di  Falco,  il  Di 
Costanzo,  era  stato  poi  negato  dagli  autori 
più  tardi  che  vollero  ancora  vedere  in  pie- 
di il  castello  angioino  '  ".  I  critici  più  recenti 
infine,  dallo  Schulz  al  Venturi,  riconobbero 
in  Castel  Nuovo  le  forme  tpiattrocente- 
sche  '^'.  Ma  soltanto  le  indagini  minu- 
ziose, che  insieme  ai  colleghi  della  (ioni- 
missione  pei  restauri  del  castello  ho  potuto 
compiere  tra  le  vecchie  nana,  e  qvielle  che, 
per  la  monografia  del  castello  che  preparo. 


ho  potuto  eseguire  negli  archivi  aragonesi, 
mi  metteraiuu)  in  grado  di  precisare  tutta 
la  portata  della  trasformazione  aragonese 
del  castello,  che  fu  una  vera  e  propria  rico- 
struzione. 

Nel  primo  periodo  di  questa  immane  ope- 
ra, che  va  dal  1444  al  1451,  la  facciata  sul 
mare,  eccezion  fatta  per  la  Torre  del  Beve- 
rello  e  per  la  scala  a  chiocciola,  poteva  dirsi 
quasi  compiuta.  Ma  ancora  molto  rimaneva 
da  fare  nelle  altre  ali  del  castello.  11  19 
aprile  1151  re  Alfonso  pensò  di  dare  ad  ap- 
palto a  quattro  protomaestri  di  Cava  dei  Tir- 
reni tutte  le  opere  che  ancora  bisognavano 
per  terminare  il  castello:  torri,  cortine,  cit- 
tailella,  fossi  "''.  E  quando  i  lavori  esterni 
furono  abbastanza  avanzati,  pensò  alla  co- 
struzione delia  Gran  Sala. 

Il  20  dicembre  1452.  con  capitoli  firmati 
in  Castel  Nuovo,  egli  affidò  I  opera  all'archi- 
tetto e  scultore  Guglielmo  Segrera  da  Major- 
ca, che  fin  dal  1450  presiedeva  ai  lavori  del 
castello  ed  aveva  nu'ritata  fama  per  la  bel- 
lissima (I  lonja  I)  di  Majorca,  per  la  Catte- 
drale di  Perpignano  e  per  le  altre  sue  opere 
di  Palma'"'. 

Il  Segrera  prese  a  fare  quest'opera  ad 
ap{)alto  pel  prezzo  di  12  mila  ducati,  pa- 
gabili a  mensili  di  cento  once,  e  si  obbligò 
di  menare  a  termine  la  Sala  entro  venti  mesi, 
cominciando  dal  primo  gennaio  1453.  Ven- 
nero esclusi  dall'appalto  la  scala,  la  porta 
poi  (bita  del  Frionfo.  il  pavimento  della  ca- 
mera di  ((  paranu'nto  ».  la  v(dta  della  camera 
degli  Angeli  nella  Torre  del  Be\erello.  la  de- 
corazione del  finestrone  sulla  corte  e  i  ban- 
chi della  (ìran  Sala,  opere  che,  per  la  loro 
delicatezza,  il  Re  ebbe  il  saggio  pensiero  di 
non    dare  a   cottimo.   La  Regia   Corte  si  ob- 
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Lligò  d'altra  parte  a  fornire  al  Segrera  la 
pietra  di  Majorca  e  quella  di  Pozzuoli,  por- 
tale nel  castello,  tutto  il  legname  necessario 
pei  castelletti,  le  ferramenta  e  la  calce,  e  a 
procurargli  una  cava  di  piperno  ed  una  di 
tufo,  e  lo  fece  esente  dalle  gabelle  per  le 
vettovaglie  occorrenti  a  lui  e  alla  siui  com- 
pagnia. 

Ma  un  nuovo  patto  intervenne  il  10  marzo 
14S4  tra  il  Re  e  il  Segrera,  pel  quale  Tarchi- 
tetto  ridusse  la  somma  dell'appalto  ali  mila 
ducati  e  il  Re  si  olthligò  a  pagare  un  salario 
di  12  ducati  al  mese  a  lui,  di  6  ducati  al  suo 
aiutante  Giovanni  Tresco!!  e  di  8  ducati  a 
Ramondello  de  Citellis,  amministratore  del- 
l'opera. Passarono  i  venti  mesi  e  la  Sala  era 
hen  lungi  dall'esser  terminata;  ma  per  colpa 
della  Regia  (^orle,  che  non  aveva  fornito  il 
materiale  a  tempo  debito. 

Intanto,  senza  aver  potuto  vedere  compiu- 
ta la  sua  maggiore  opera,  morì  il  Segrera 
nel  novembre  del  1454;  e  allora,  con  nuova 
convenzione  sottoscritta  in  (iaeta  il  21  di 
quel  mese  si  assunserc»  l'appalto  alcuni  con- 
giunti ed  aiutanti  ilei  morto  architetto:  Gio- 
vanni e  Giacomo  Segrera,  il  già  detto  Gio- 
vanni Trescoll,  Antonio  Gerra  o  Jarra  e 
((  Xoto  »  Casamuri.  Essi  promisero  di  termi- 
nare la  Sala  pel  31  ottobre  1455. 

Ma  nuove  cause  impedirono  loro  di  man- 
tenere l'impegno,  ed  essi  ottennero,  con  di- 
sposizione sovrana  data  in  Capua  il  9  no- 
vembre 1455,  una  proroga  fino  al  31  agosto 
1456;  e  nuova  proroga  ottennero  il  5  set- 
tembre 1456  fino  al  31  <.ttobre  1457 '^t. 

Ma  prima  che  questo  termine  fosse  tra- 
scorso la  Gran  Sala  fu  certamente  finita,  al- 
meno nella  sua  parte  architettonica,  perché 
il  15  aprile  di  quell'anno  il  Re  vi  dava  uno 


splendido  convito  a  Don  Carlo  di  Navarra 
Principe  di  \  iana.  suo  nipote,  ai  baroni  e 
alle  dame  della  città,  e  il  15  giugno  altro 
con\ito  vi  offriva  al  Cardinal  Bessarione  ''". 

Continue  sono  le  notizie  di  questa  fab- 
brica nelle  cedole  della  Tesoreria:  il  primo 
pagamento  fu  fatto  a  Guglielmo  Segrera  il 
24  luglio  1453,  l'ultimo  ai  suoi  successori 
nel  maggio  1458.  pochi  giorni  prima  che  il 
Re  morisse  '"*'.  E  importanti  sono  le  notizie 
del  trasporto  delle  pietre  da  Majorca,  di  cui 
si  trova  menzione  fin  dal  1450.  per  altre  più 
antiche  opere,  come  ad  esempio  l'androne, 
ove  la  stessa  [)ietra  fu  adoperata  dagli  scul- 
tori aragonesi,  che  re  Alfonso  aveva  chiamati 
per  la  decorazione  del  castello  'l^'. 

Ma  anche  quando  non  vi  fosse  stata  una 
documentazione  cosi  piena  e  precisa,  non 
sarebbe  stato  disagevole  affermare  la  deri- 
vazione spagnuola  di  quest'opera  e  rive- 
larne i  legami  con  le  grandiose  opere  che 
arricchirono  nel  quattrocento  la  Catalogna 
e  di  là  si  diffusero  nella  Castiglia,  nelle  Ba- 
leari,  nella  Sardegna,  nella  Sicilia  e  final- 
mente nell'Italia  meridionale.  Basta  vedere 
le  grandiose  arcate  modanate  della  k  Llotja 
de  Mar  »  di  Barcellona  e  le  meravigliose 
volte  costolonate  della  ((  Llotja  »  di  Saragoz- 
za, per  ritrovare  il  sentimento  d'arte  e  il  ma- 
gnifiico  ardimento  della  vòlta  della  (iran 
Sala  di  Castel  Nuo\<). 

Sebbene  in  più  modesti  esenq)i  questo 
tipo  di  vòlta  sia  abbastanza  comune  iitlla 
Spagna  e  nella  Sardegna,  è  forse  unica  (piella 
della  nostra  Gran  Sala  per  la  caratteristica 
forma  stellata  che  le  conferiscono  i  suoi  co- 
stoloni e  le  sue  lunette.  Il  ti])o  più  conuine  è 
quello  dt  Ila  vòlta  che  ricopre  landrone  di 
Castel  Nuovo,  senza  pennacchi  e  senza  lu- 
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nette  ( pop; fi.  151-133).  A  Bareellona  stessa 
ve  n'è  un  es<mi)io  nella  (Cappella  di  San 
Giorgio,  elle  è  nel  Palazzo  della  Depnta- 
zione  generale  di  Catalogna 'l^'  {paag.  132- 
154).  Gli  stessi  costoloni  niodanati  nscentiin 
fascio  nei  qnattro  canti  da  ricchi  pedncci 
gotici,  ricongiungentisi  sni  cordoni  della 
crociera,  e  le  stesse  placche  con  emblemi 
araldici  mascheranti  gl'incroci  dei  costolo- 
ni. E  la  Cappella  di  San  Giorgio  prece- 
de di  pochi  anni  soltanto  1  androne  del  ca- 
stello. Maggiori  esempi  di  volte  costolonate 
con  hinette  troviamo  nelle  grandi  chiese 
quattrocentesche  quali  la  Cattedrale  di  Bur- 
gos  in  Ispagna.  e  in  Sardegna  la  chiesa  di 
San  Domenico  di  Cagliari  e  la  Cattedrale  di 
Iglesias.  Né  \i  mancano  pennacchi  con  ar- 
chi a  balestra  del  tipo  dei  nostri,  come  quelli 


del  coro  della  Cattedrale  di  Oristano. 

Ma  una  parte  importantissima  ha.  e  me- 
glio aveva  prima  dello  incendio,  la  scultura 
decorativa  della  Sala.  Ed  anche  degli  scul- 
tori mi  è  riuscito  trovare  traccia.  Chi  vi  eb- 
be una  parte  principale  fu  Pere  Johan.  È 
questo  il  nome  di  due  scultori  catalani.  aj>- 
partenenti  alla  medesima  famiglia.  Il  j)ri- 
mo.  geniale  ed  immaginoso,  lavorava  tra  il 
1416  e  il  1418  al  Palazzo  della  Deputazione 
di  Catalogna;  il  secondo  sc<)lj)iva  tra  il  142.") 
e  il  1436  nella  Callcdrale  ili  Tarragona  e  poi 
lavorò  a  Saragozza  e  a  Barcellona,  dove  an- 
cora si  trovava  nel  1445  '^^'.  Sia  perché 
questultimo  in  detto  anno  si  ammalò  e  non 
terminò  l'opera  iniziata  '^".  sia  per  le  sor- 
prendenti analogie  Ira  le  opere  di  Casti'l 
Nuovo  e  (pn4lt'  del   Palazzo  di   Barcellona. 
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iiuliiio  piuttosto  a  credere  clu'  lo  scultore 
(li  re  Alfonso  fosse  il  primo  dei  due  Pere 
Johaii. 

Egli  non  era  stato  il  primo  scultore  cata- 
lano venuto  alla  corte  aragonese.  L'androne 
del  castello  era  'j,ik  stato  decorato  nel  1116 
dagli  scultori  Hartolomeo  Prats  e  Bartolomeo 
Vilasclar;  e  nel  1450  già  aveva  scolpito  nel 
nostro  castello,  prima  in  pietra  e  poi  in  le- 
gno, Antonio  Fralturch 'i''. 

Le  relazioni  stilistiche  tra  le  decorazioni 


della  Gran  Sala  e  (juelle  dei  monumenti  ca- 
talani non  sono  meno  strette  clie  (pudle  tra 
le  rispettive  forme  di  architettura.  1  portali 
di  Castel  Nuovo  hanno  quasi  sempre  la  ca- 
ratteristica ornia  ad  arco  fortemente  de- 
presso, ricorsa  da  un  duplice  toro  con  inter- 
posta gola,  che  nei  piedritti  diventa  pila- 
strino distilo  con  piccole  Itasi  a  piede  capri- 
no e  capitellini  di  ricchi  moti\i  floreali  de- 
licatamente traforali  ( /H/^'^'  /).)-/. )6).  L  (}ue- 
st'ornia   ora   è   inscritta    in    un  ()";i\a.   ora    in 
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un  rettangolo,  ora  si  arricchisce  di  ima  de- 
licata decorazione  vegetale  come  M'  |  bel 
portale  della  camera  degli  Angeli,  scoperlo 
in  questi  ultimi  giorni.  Tali  clementi  tro- 
vano le  loro  risonanze  nelle  finestrinc  della 
galleria  del  Palazzo  di  Barcellona. 


Delle  monumentali  ornie  dei  finestroni 
avanzano  le  due  verso  il  mare:  quella  della 
cortina  settentrionale  fu  distrutta  nell'am- 
pliamento settecentesco  del  castello:  qiwlla 
sulla  corte  da  un  fulmine  nel  ISIl.  Ksse 
hann(»  luce  rettangolare  scompartita,  prima 
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(lell'incpnflio.  a  croce  guelfa;  neHesterno 
vi  ricorre  una  cornice  a  liilanciere.  che  muo- 
ve da  peducci  costituiti  da  aquilette.  sulle 
cui  ali  poggiano  le  mensolette  di  sostegno; 


e  la  cornice  è  adorna  di  una  finissima  de- 
corazione di  tralci  floreali  intrecciati  e  stac- 
cati in  tondo  dalla  gola  delTornia  su  cui 
poggiano,    lavoro    di    suprema    delicatezza. 
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Questo  tipo  di  finestre  però  va  notato  che  è 
meno  comune  in  Ispagna  che  non  in  Italia, 
preferendosi  nei  finestroni  spagnnoli  gli  ar- 
chetti inflessi,  come  qnelli  della  singolare  bi- 
fora che  è  sotto  l'androne  del  castello  (pog. 
157). 

I  grandissimi  vani  dei  finestroni  sono  ri- 
coperti da  voltine  costolonate  a  doppia  cro- 
ciera coi  soliti  fermagli  rotondi  recanti  em- 
blemi araldici  nelle  chiavi;  e  i  costoloni  si 
impostano  su  mensolelte  costituite  da  due 
angioletti  o  da  profeti  reggenti  uno  scudo 
con  l'arme  o  con  una  impresa  aragonese 
{png.  159).  motivo  riprodotto  con  sorpren- 
dente fedeltà    da  (juelli    della    galleria    del 


Palazzo   della    Deputazione   di    Catalogna   e 
della  Loggia  di  Palma. 

I  due  palchi  per  nuisici  erano  chiusi  sul 
davanti  da  due  bellissime  transenne  ricca- 
mente decorate  a  bassorilievo  con  gli  stessi 
elementi  che  si  veggono,  ugualmente  in  bas- 
sorilievo, sulle  facce  della  piramide  rove- 
sciata che  sostiene  il  balcone  sulla  corte,  e 
in  tondo  nel  rosone  delia  (Cappella  palati- 
na (  pag.  Ì5H).  Questa  leggiadra  e  ricca  de- 
corazione che.  |mr  conscrN  aiitlo  gli  elemen- 
ti gotici,  pare  abbia  attinto  sul  suolo  di  Spa- 
gna qualche  cosa  del  sentimento  decorativo 
arabo,  è  delle  più  comuni  nella  penisola 
iberica.  Particolarmente  vicini  al  nostro  ro- 
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sone  sono  i  pannelli  pendenti  dalle  ogive 
della  «  Llolja  de  mar  »  di  Palma.  E  nella 
piccola  facciata  della  già  citata  cappella  di 
San  Giorgio  a  Barcellona  vi  è  un  duplice 
saggio  di  questa  decorazione,  traforata  a 
giorno  nelle  tre  ogive,  e  in  bassorilievo  nel- 
la parete  superiore    (pag.   160). 

Le  balaustre  esterne,  quella  dello  scalone 
e  quella  poliedrica  del  vicino  balcone  die 
è  sulla  corte,  dovevano  essere  di  quell'opera, 
fatta  sullo  stesso  disegno  ma  di  maggiori 
masse,  che  appare  nella  terrazza  del  Palazzo 
di  Barcellona,  ov"è  il  bassorilievo  di  San 
Giorgio.  E  quella  fu  dal  Puig  y  Cadafalcb 
con    documenti   assegnata    appunto    a    Pere 


Johan  '1'''.  In  Castel  Nuovo  non  ne  avanza 
che  una  breve  transenna  sul  sommo  della 
scala  a  chiocciola. 

Di  finissimo  lavoro  è  l'edicoletta  accanto 
alla  porta,  destinata  ad  una  sacra  icone,  che 
ora  non  esiste  più.  La  iiicchietta  si  apre  tra 
un  piccolo  basamento  a  mensola  e  un  baldac- 
chino poliedrico  sagomato  in  basso  da  ogi- 
vette  pendule,  con  cuspidette  negli  spigoli 
e  armi  nelle  facce.  Una  cornice  a  bilanciere, 
simile  a  ipiella  dei  finestroiii.  corona  il  iml- 
dacchino  e  scende  ai  lati  fino  alle  menso- 
lette.  Le  si  sovrappone  una  greve  cuspide 
rabescata  dei  soliti  mtitixi  ornamentali  e  ler- 
minante   in   un   massiccio    fiorone   simile   ad 


NAl'OII.    1    11)1(1)1. HT\     l'HKSSO    1    I\(.IUSS()     DKl.l.A     (,li\N     >  AI.  A     DI     CASTI  I.     MONO. 


un  grosso  mazzo  di  piiinie.  Opera  cesellata 
più  che  scolpita    ipag.   161). 

Lo  scalone  esterno,  come  tutti  quelli  de- 
gli antichi  pazi  catalani,  ha  la  caratteristica 
del  ((  toro  »   che   sale  nella   faccia   esterna   a 
zig-zag  marcando  la  linea  dei  gradini,  motivo 
che   in   forma    i»iù    delicata    si   ripete   nella 
scala  a  chiocciola.  Sotto  lo  scalone,  durante 
gli  ultimi  lavori,  è  apparso  un  hell'arco  sce- 
mo, purtroppo  assai   malandato,   che   si  in- 
treccia   nel     piedritto    conunu^     con     l'altro 
arco  di  accesso  ai  locali  sottostanti  alla  Sala, 
che  gli  sta  accanto    ad  angolo    retto    (pag. 
163).  E  il   sottoscala  ha   la   solita  voltina   a 
crociera  costolonata   con   la   placca  araldica 
nella   chiave.   Modello  a   questo   scalone   fu 
(jnello  dello  stesso  Palazzo  di  Barcellona;  e 
Ira   i   numerosi  esemplari   analoghi   hasti  ci- 
tare   quello    della    casa    Sorci    a    Valenza    e 
quello  del   palazzo   Bellomo  a    Siracusa'!^'. 
La  scala  a  cliiocciola,  ricavata  nel  pilone 
che  separa  la  (Cappella  palatina  dalla  Gran 
Sala,  è  alta  qnanto  il  castello  e  si  avvolge  a 
s])ira  intoriu)  ad  un  asse  \  noto.  Tutta  inta- 
gliata   in  jiipcrno,  ha   la   parete  che  ad  un 
tempo  regge  e  copre  la  scala  solcata  da  gole, 
che  accompagnandone  la  spirale  ne  marca- 
no l'ascesa  ardimentosa.   Opera   di    una    pu- 
rezza adamantina    [jmg.   164). 

Quest'arte  che  aveva  messo  improvvisa- 
mente piede  nella  Reggia  di  Napoli,  durò  da 
noi  qiuuito  il  regno  di  Alfonso  (  1142-1  liiS). 
Alla  morte  di  lui  i  catalani  furono  in  gran 
parte  costretti  a  ritornare  iu  patria  dal  mal- 
contento dei  napoletani.  Pochi  restarono,  jioi 
molti  ritornarono  sotto  il  regno  di  Ferrante; 
ma  1  arie  del  Rinascimento,  affermatasi  pre- 
potentemente nella  secomla  metà  del  secolo, 
aveva  dato  per  sempre  il  liando  alle  forme 


medioevali.  Tuttavia  in  quel  hreve  periodo 
l'arte  gotico-ispana  non  rimase  circoscritta 
in  Castel  Nuovo.  Portali  ad  ogiva  e  finestre 
ad  arco  inflesso  o  rettangolari  riccamente  de- 
corate di  (picgli  slessi  aralx'sclii  simili  a  cor- 
tine ricamate,  tanto  conni  ni  iu  Ispagna.  ap- 
parvero e  in  parte  sopravvi\ ono  nella  (Cam- 
pania settentrionale,  e  segnatamente  in  varie 
case  di  (barinola,  nel  palazzo  haronale  di 
Fondi  e  in  (.'apua.  dove  il  portale  del  Museo 
canq)ano.  nella  sua  caratteristica  ornia  ci- 
mala da  tre  ricche  cuspidi,  ritrova  il  suo  mo- 
dello in  molti  portali  spagnnoli  del  quattro- 
cento. 

Il  gotico,  possente  espressione  del  hasso 
Medioevo,  assunse  nel  quattrocento  un  ca- 
rattere di  maggiore  ricchezza  decorativa: 
divenne,  come  noto,  fiorito.  DiHuso  in  Ispa- 
gna da  artisti  francesi  o  fiamminghi,  vi  ac- 
quistò un  carattere  particolare,  perché  il  gu- 
sto della  decorazione  trita,  l'ideale  decorati- 
vo del  cesello,  proprio  dei  p<>|>oii  orientali 
e  dagli  arahi  introdotto  in  ispagna.  fu  in 
genere  sentito  dagli  artisti  locali,  i  «piali  a 
\olte  fusero  perfino  in  strani  connuhi  due 
arti  di  sentimento  così  diverso,  come  può 
vedersi  in  alcuni  portali  dellAlcazar.  E  in 
Castel  Nuovo  stesso,  nella  corte,  sul  vertice 
dcirarclietto  inflesso  di  luia  finestrina  poggia 
iu  rilie\o  un'anfora  ausata,  dalla  ipiale  esco- 
no i  gigli  che  stringono  il  \crtice  tiella  già 
nominata  ]»iranii<le  rovesciata  che  sostiene  il 
halconc  della  (^an  Sala.  (,hi(iranfora  è  fi- 
ntnientc  adornala  di  <lec(irazione  moresca 
iixig.   165). 

Ac<'anto  agli  artisti  catalani  hnoraroiio  in 
Castel  Nuo\o  artisti  italiani,  cliiamati  da  re 
Alfonso  per  inalzare  l'Arco  di  Trionfo.  Men- 
tre Guglielmo  Segrera  costruiva  la  poderosa 


NAPOLI.   CASTKL    MOVO;    l.A    SCALA    A    CHIOCClOr.A    \  H)l  T  \    IN    ASSE. 


\ólla  gotica  della  (jraii  Sala.  l'Yanccsco  da 
Laurana,  ispirato  dal  classico  modello  di 
Pola,  romaiiaincnle  disegnava  l'Arco  trion- 
fale. E  mentre  Pere  Jolian.  Inssureggianle  e 
sottile,  cesellava  nella  pietra  del  paese  natio, 
dolcissima  allo  scal|iello.  i  snoi  delicati  ara- 
hesclii,  Ant<tnio  di  (iln^lino  e  Andrea  dellA- 
qiiila,  arahli  della  scin>la  donatelliana,  riaf- 
fermavano, con  Isaia  da  Pisa,  sulle  basi  del- 


lArco  gl'ideali  della  bellezza  antica.  Nasce- 
vano così  nell'islessa  reggia  aragonese,  ad 
un  tempo,  l'ultima  grande  opera  medioeva- 
le  e  la  prima  solenne  affermazione  del  Ri- 
nascimento che  Napoli  avesse  veduto. 

La  porta  del  Trionfo,  che  è  nel  vano  di 
comunicazione  tra  la  (iran  Sala  e  l'apparta- 
mento del  Re,  rappresenta  dunque  l'arte 
classica,  qiuuitunque  in  timida  apparizione. 
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in  iiit'zzo  alla  maestosa  aniioiiia  del  j^idico 
monumento.  Il  portale  è  bifronte,  ma  lino  a 
qualche  anno  fa  se  ne  conosee\a  ^oltaiilo  la 
faieia  \erso  la  Sala.  Durante  le  ricerche  fatte 
<l<t|io  l'incendio  ne  fu  scoperta  la  faccia  op- 
posta. Esso  è  simile  da  andxi  i  lati:  inscritlo 
in  uu  vano  ad  arco  tondo,  ha  luce  reltan<io- 


lare  circoiulala  da  ima  cornice  <lec(>rata  con 
un  pannello  sopraporta  sostenuto  da  due 
mensolette  e  recante  un  hassorilievo.  e  so- 
pra, sollevato  da  un  frej;io.  un  frontone 
triangolare,  sul  cui  vertice  «■  un  grosso  acro- 
terio  di  palme  intrecciate,  accompagnato  ai 
lati  da  due  medaglioni. 
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Il  lato  del  portale  verso  la  Sala,  che  fu 
noto  agli  studiosi,  ebbe  da  quelli  varie  attri- 
buzioni, e  poiehé  nessuno  dubitò  mai  che  lo 
avesse  scolpito  uno  degli  autori  dellArco 
trionfale,  le  attribuzioni  oscillarono  tra  Do- 
menico Gagini,  Francesco  da  Laurana.  Do- 
menico da  Montemignano  e  Pietro  di  Mar- 
tino, senza  parlare  di  quella  anacronistica, 
che  si  trova  in  alcune  guide  di  Napoli,  a 
Giuliano  da  Majauo  'l*^'.  Ma  qui  giova  di- 
stinguere. Il  rettangolo  del  portale  col  clas- 
sico corteo  del  Trionfo,  che  è  nel  suo  bas- 
sorilievo, si  può  certamente  ascrivere  ad  uno 
degli  artefici  dell'Arco;  ma  il  fregio  supe- 
riore ed  il  frontone,  quantunque  siano  di 
linee  classiche  e  di  classici  elementi  deco- 
rativi, rivelano  una  fattura  e  un  senti- 
mento radicalmente  diverso  da  quello  che 
si  ammira  nell'Arco.  L'affollarsi  nel  fre- 
gio di  figure  di  fiumi,  di  putti,  di  ninfe, 
la  decorazione  trita  e  greve  della  cornice 
e  del  timpano  del  frontone  ci  dicono  che 
l'artista,  pervaso  da  una  vera  fobia  del 
vuoto,  non  ha  punte»  sentito  l'equilibrio 
decorativo  che  sorride  nelle  basi  e  nei  fre- 
gi dell'Arco  trionfale.  E  questi  caratteri  si 
rendono  ancora  più  spiccati  nella  faccia 
del  portale  verso  rap[)artamento,  ove  agli 
arabeschi  del  frontone  (che  sono  simili  a 
quelli  della  farcia  opposta)  risponde  la  pe- 
sante ed  impacciata  decorazione  della  fa- 
scia esterna,  e  alla  confusione  mitologica 
del  fregio  risponde  l'umano  tumulto  del 
bassorilievo  { pog.   166). 

L'artista  che  ha  scolpito  con  tanta  cura 
questa  congerie  di  classici  elenu'nli  non 
solo  non  aveva  nella  mano  l'abito  di  trat- 
tarli, ma  non  aveva  nell'animo  quel  senti- 
mento   dell'antica    bellezza    che    prorompe 


dalle  sculture  dell'Arco.  Egli  non  parla  il 
siu)  linguaggio,  ma  balbetta  l'idioma  di 
Donatello  e  di  Francesco  da  Laurana.  Ose- 
rei perciò  quasi  affermare  che  egli  fosse 
uno  spagnuolo  il  quale,  con  la  mano  educata 
a  ricamare  decorazioni  e  con  la  vivace  fan- 
tasia della  razza,  si  fosse  cimentato  cpii 
giunto  in  un'arte  veduta  per  la  prima 
volta.  Più  di  tutto  lo  tradisce  lo  strano  acro- 
terio,  motto  del  natio  linguaggio  sfuggito 
allo  straniero  eteroglotta. 

Il  trovarsi  nelle  fonti  notizia,  nel  periodo 
di  costruzione  della  Gran  Sala,  del  solo  scul- 
tore spagnuolo  Pere  Johan.  e  il  carattere 
dinamico  delle  sue  sculture  figurative  nel 
Palazzo  della  Deputazione,  fanno  pensare 
precisamente  a  lui. 

Il  bassorilievo  che  era  sulla  porta  verso 
la  Sala,  oggi  un  rudere  appena  riconosci- 
bile, rappresentava  il  Trionfo  d  Alfonso. 
Come  nel  bassorilievo  dell'Arco  trionfale, 
il  Re  sedeva  sul  carro  tirato  da  una  qua- 
driga, che  una  Vittoria  senz'ali  conduce- 
va, e  grandi  dignitari,  baroni,  ambasciato- 
ri lo  affiancavano  e  lo  seguivano.  Nel  fondo 
appariva  un  tempio  esastilo  e  un  teatro  ro- 
mano. Vi  fu  chi  credette  che  quegli  edifici 
fossero  il  Colosseo  e  il  Pantheon,  messi  lì 
a  ricordare  la  romanità  del  trionfo""',  e 
^i  fu  chi  pensò  che  si  trattasse  addirittura 
del  corteo  che  ebbe  luogo  in  Roma  nel  1432 
dopo  1  incoronazione  e  le  nozze  di  Federi- 
co III  con  Eleonora  di  Portogallo,  nipote  di 
Alfonso  "201.  Ma  il  De  la  \  ille  giustamente 
rilevò  che  il  trionfo  era  quello  di  Alfonso 
e  il  luogo  rajipresentato  era  l'antico  foro 
napoletano,  e  che  gli  edifici  erano  il  tempio 
di  Castore  e  Polluce,  poi  trasformalo  nella 
chiesa  di  San  Gaetano,  e  il  teatro  d<Ito  di 
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Nerone,  principali  ornamenti  romani  della 
città  ipfig.  167). 

Una  classica  serenità  spira  flall'equili- 
luata  composizione  e  il  nome  di  Francesco 
da  Laiirana,  fra  tutti  coloro  che  lavorarono 
all'Arco,  viene  facilmente  alle  lahhra '-!'. 

Il  bassorilievo  verso  Fappartamento  è  in- 
vece una  scena  tumultuosa,  che  ricorda  al- 
cuni sarcofagi  romani  della  decadenza.  Uno 
sciame  di  cavalieri  avanza  accalcandosi  di- 
sordinatamente verso  la  porla  di  Castel  Nuo- 
vo, tra  ali  di  popolo.  Il  castello,  nel  fondo 
a  destra,  è  rappresentato  con  le  tre  torri 
merlate  del  lato  occidentale,  con  l'Arco  di 
trionfo  costruito  soltanto  nel  suo  primo  or- 
dine, e  con  una  bassa  cortina  merlata  tra  la 
Torre  di  San  (Giorgio  e  quella  di  mezzo,  av- 
\ivata  in  alto  da  una  leggiadra  loggetta  di 
sei  archetti.  A  sinistra  del  fondo  si  veggono 
la  chiesa  di  San  Nicola  del  Molo  ed  altri  edi- 
fizi.  dietro  ai  quali  s))untano  gli  alberi  delle 
navi  dal  vicino  porto.  Nel  mezzo  appare  il 
Vesuvio  col  suo  pino  nella  sua  più  antica, 
e  finora  ignota,  rappresentazione. 

La  scena  rappresentata  pare  che  sia  l'in- 
gresso degli  Aragonesi  in  Castel  Nuovo 
(1443).  Il  castello  però  v'è  riprodotto  nella 
forma  che  aveva  negli  ultimi  anni  del  regno 
d'Alfonso  (1457-S8),  quando  le  torri  e  le 
cortine  erano  ultimate,  ma  dell'Arco  trion- 
fale non  era  a  posto  che  il  primo  ordine. 
Tale  figurazione,  die  riporta  la  data  della 
scultura  agli  ultimi  anni  di  \ita  del  Magna- 
nimo, racchiiule  in  sé  uno  spiegabile  anacro- 
nismo, (ili  Aragonesi  nel  144.3  entrarono 
nell'antico  castello  angioino:  ma  l'artista 
non  lo  conobbe  mai.  e  perciò  ritrasse  la  reg- 
gia cosi  come  la  vide,  cioè  nel  suo  rifaci- 
mento aragonese    (/«//,'.    169). 


La  (iran  Sala  non  fu  decorata  di  pit- 
ture; ma  i  preziosi  arazzi  che  la  Casa 
d'Aragona  possedeva  solevano  adornarne 
le  immense  pareti'^-'.  Il  pavimento  che  re 
Alfonso  vi  fece  porre  fu  di  mattonelle  ma- 
iolicate ispano-arabe  della  famosa  fabbrica 
di  Manises  presso  Valenza'^'''.  Neanche  un 
frammento  deHa  magnifica  opera  castigliana 
ci  rivela  oggi  la  sua  bellezza.  Grandi  banchi 
dovettero  adornare  !a  Sala,  come  si  appren- 
de dai  citati  capiudi  del  14.'>2.  Sotto  Fede- 
rico d'Aragona  (risulta  da  un  registro  della 
fabbrica  del  1496)  era  ilhiininata  con  ven- 
tiquattro grandi  candelabri  in  ferro '-^'. 

Per  dimostrare  quanto  re  Alfonso  fosse 
superbo  di  questo  monumento,  vai  la  ])ena  di 
raccontare  ini  episodio  conservatoci  da  No- 
tar Giacomo '251.  U  4  dicembre  1436  un  ter- 
ribile terremoto  devastò  Napoli.  Il  Re  era 
in  Puglia  a  caccia.  Gli  fu  siibito  inviato  un 
messo  per  dargli  conto  del  disastro.  Il  Re, 
come  lo  vide,  gli  chiese  della  Gran  Sala  di 
(Castel  Nuovo,  e  poiché  seppe  da  quello  che 
essa  aveva  resistila  intatta,  gli  fece  donare 
cento  alfonsini. 

Al  tempo  di  Ferrante  1.  tutti  gli  anni, 
nella  settimana  santa.  \i  faceva  il  Re  co- 
struire momnnenlali  raj)presenlazioni  della 
Pietà  o  del  Santo  Sepolcro.  Ma  celebre  essa 
rimase  pel  triste  epilogo  della  congiura  dei 
Baroni,  cui  forse  essa  deve  la  comune  de- 
nominazione di  Sala  dei  Baroni. 

Il  13  agosto  1486,  spente  le  ultime  scin- 
tille di  quella  ribellione,  il  Re.  che  aveva 
fatta  sì  triste  esperienza  della  mala  fede 
dei  baroni,  fingendo  di  essersi  con  essi  rap- 
paciato. in\ilò  i  principali  feiulatari  e  i 
grandi  dignitari  del  Regno  per  celebrare  gli 
sponsali  tra  Maria   Piccoloniini   sua   nipote 
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e  Marco  Coppola  figlio  del  Cioiitt'  di  Sariio. 
Quando  furono  tutti  riuniti  nella  (iran  Sa- 
la, Pasquale  Diezgarlon  conte  di  Alife.  \  ce- 
cino e  fedele  castellano  di  (Castel  Nuovo, 
intimò  larresto  ad  Antonello  Petrucci  segre- 
tario del  Regno,  ai  conti  di  Policaslro  e  di 
(!arin(da  suoi  figli,  al  conte  di  Sarno  e  a 
vari  altri.   È  nota  la   loro   misera  fine'-^''. 

Caduta  casa  d'Aragona  nel  1501.  anc(')ra 
per  qualche  tempo  la  Sala  fu  mantenuta 
nel  suo  splendore:  ma.  aldiandonata  dopo 
che  i  Viceré  si  furono  trasferiti  nel  Palazzo 
Reale,  essa  fu  ridotta  dal  Viceré  Don  Pietro 


d'Aragona  a  Sala  darmi,  circa  il  1666  '-■'. 
Un  grandioso  castelletto,  rifatto  nel  1826. 
fu  totalmente  rieinpit'i  di  lucili.  L'autorità 
militare  che  1  a\c\a  in  consegna,  inconscia 
del  pregio  inestimahile  dell'opera,  ne  aveva 
fatto  un  deposito  di  materiale  hellico,  ove 
non  si  sa  come  si  ap[)iccò  il  fuoco  nel  1919. 
Le  fianune  in  poche  ore  ro\iiiarono  tutta  la 
parte  decorativa  di  (pieslo  monumento,  che 
il  genio  di  nn  principe  e  di  un  architetto  ci 
avevano  lasciato,  ultimo  ma  possente  respi- 
ro di  un'arte  che  si  spegneva. 

Riccardo  Filangieri  di  Candida. 
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DISEGNI  ITALIANI  DI  PAESE  NELLA  GALLERIA  DEGLI  UFFIZI. 


Della  varia  e  ricca  raccolta  della  Galle- 
ria degli  l(ffizi  passeremo  in  rassegna  i  saggi 
pili  significativi  attraverso  i  secoli  e  che  so- 
no elementi  preziosi  per  l'intima  cono- 
scenza dei  nostri  paesisti,  ora  chinsi  in  una 
formula  convenzionale,  ora  liberi  nel  campo 
sterminato  della  fantasia,  ora  raccolti  nello 
studio  diretto  e  amoroso  delia  Natura.  I  di- 
segni esposti  in  una  mostra  da  me  di  recente 
ordinata  hanno  il  loro  inizio  cronologico 
con  un  capolavoro  (/«/g.  173)  di  Leonardo 
il  quale  a  tratti  di  penna  e  a  bistro  ci  dà  la 
vasta  e  grandiosa  visione  panoramica  di  un 
paesaggio  dominato  dall'alto;  e  di  sua  ma- 
no vi  ha  scritto:  ((  di  di  s.la  Maria  della 
neve  addj  5  daghosto  1473  ».  Accanto  al- 
l'artista che  nobilita  tutto  quello  che  vede, 
è  lo  scienziato  che  scruta  le  stratificazioni 
del  monte  a  destra. 

Molto  si  è  scritto  su  questo  disegno  e  si  è 
preteso  di  identificarne  il  luogo,  (instavo  U- 
zielli'^'  ha  creduto  che  si  tratti  dei  dintorni 
di  Montelupo  con  la  veduta  dell'Arno,  i 
monti  Pisani  in  fondo  e  il  monte  Albano  a 
destra;  presso  a  poco  dello  stesso  parere  è 
Jens  Tliiis'^'  il  quale  suppone  che  il  corso 
d'acqua  sul  primo  piano  a  destra  sia  la  Pesa 
che  si  getta  iieirArno  ^  aldemar  von  Sei- 
dlitz  '^>  avverte  che  la  rocca  a  quattro  torri 
ricorda  quella  che  tutt'ora  s'intravede  a  Pa- 
piano da  un  punto  di  Vinci,  sotto  cui  si 
trova  la  villa  Torrigiani.  Paul  Muller  Wal- 
de  **)  ritiene,  d'accordo  con   il  Liphart  che 


il  paesaggio  sia  della  regione  lucchese.  Re- 
lazioni furono  giustamente  notate  tra  il 
disegno  degli  Uffizi  e  i  fondi  di  alcune  pit- 
ture, come  il  Battesimo  di  Gesù  del  Ver- 
rocchio  agli  Uffizi,  il  San  Sebastiano  di  An- 
tonio del  Pollaiolo  nella  (Galleria  Naziona- 
le di  Londra,  e  l'affresco  del  Hal(lo\inetti 
con  la  Natività  nel  chiostro  della  SS.  An- 
nunziata a  Firenze'^'.  Si  è  voluto  anche  da- 
re un'interpretazione  all'iscrizione  autografa 
e  supporre  che  Santa  Maria  della  Neve  sia 
il  posto  ove  il  disegno  fu  eseguito  in  una  lo- 
calità sconosciuta  della  vallata  dell'Arno  *^', 
o  un  ricordo  dell'antica  venerazione  per  la 
Madonna  delle  Nevi'''.  Il  paesaggio  deve  es- 
sere in  parte  vero  ed  in  parte  fantastico  e 
quindi  non  so  quanto  peso  si  possa  dare  a 
chi  vuole  determinare  con  tanta  [)recisione 
la  località.  Nel  disegno  di  paesaggio  che  è 
a  tergo  della  stessa  carta,  sebbene  allo  stato 
di  schizzo,  è  a  parer  mio  un  ricordo  di  ijnelle 
alte  rupi  dentate  che  formano  le  balze  della 
Verruca  pisana  nel  |)unlo  ove  è  situato  il 
villaggio  di  ITliveto. 

Vicino  a  Leonardo,  Piero  di  Closimo 
schizza  vivacemente  a  penna  uno  sfondo  di 
ciclopiche  e  aspre  rupi  ])er  una  grama  fi- 
gura «li  San  Girolamo  penitente,  che  è  un 
primo  pensiero  per  un  disegno  a  carbon- 
cino di  assai  maggiori  dimensioni,  ove  la 
modellatura  monumentale  approfondisce  la 
terribilità  della  natura  selvaggia  che  acco- 
glie il  santo  solitario  i  [xig.  175). 
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Se  non  è  del  Tura  è  certamente  di  scuola 
Ferrarese  del  quattrocento  un  paesaggio  con 
sagome  taglienti  di  roccie  e  massi  squadrati 
geometricamente.  Di  una  8oa\e  sensibilità, 
e  di  mano  di  un  maestro,  è  il  paesaggio 
collinoso  con  la  città  in  aito  ed  esili  albe- 
relli svettanti  miI  cielo  i  i>(iii.  176).  pae- 
saggio che.  attribuito  prima  a  ignoto  senese 
e  poi  alla  scuola  romana  della  seconda  metà 
del  secolo  X\  .  ha  invece  i  caratteri  iind)ri. 
ricordando  anzi  diversi  fondi  nelle  pitture 
del  Pintiiricchio.  Ma  il  modo  di  indicare  le 
figure  e  il  gruppo  dei  cavalieri  con  tanto 
slancio  e  vivacità  mi  fa  pensare  al  giovane 
Raffaello  del  |H'riodo  pinturicchiesco,  al 
principio  cioè  del  secolo  XVI.  Lo  stesso  se- 
gno troviamo  in  im  cavaliere  preceduto 
da  un  uomo  a  piedi  armato  di  lancia  nel 
fondo  del  noto  disegno  di  Raffaello  agli  Uf- 
fizi rappresentante  Enea  Silvio  Piccolomini 
che  con  monsignor  Domenico  (iapranica 
vescovo  di  Fermo  ed  il  suo  seguito  si  reca 
a  cavallo  al  (Concilio  di  Basilea.  Il  disegno, 
oggetto  del  mio  studio,  eseguito  a  penna  e 
leggermente  actpiarellato  a  bistro,  porta  in 
basso  lo  stemma  mediceo  granducale  im- 
presso a  secco.  Questa  marca  dimostra  la 
sua  provenienza  dalla  ricca  raccolta  di  di- 
segni del  cardinale  Leopoldo  de'  Medici 
messa  insieme  con  Faiuto  del  IJaldimicci. 
raccolta  clic,  comixtsta  in  gran  |)arle  dei 
disegni  già  in  possesso  di  Giorgio  Vasari, 
di  Niccolò  (Jaldi  e  di  V^incenzo  Borgbini. 
costituisce  ora  uno  dei  nuclei  j»iii  impor- 
tanti della  grande  collezione  degli  l  llizi. 

Fra  Bartolommeo  ha  un  preciso  e  signi- 
ficativo studio  a  penna  ( /'«g.  177]  della 
chiesa  e  convento  dei   Servi   con   la  veduta 


del  portico  degl'Innocenti,  cupiato  dal  ve- 
ro nel  1.500  circa  quando  egli  si  trovava 
come  novizio  nel  vicino  convento  di  San 
Marco  "".  Da  questa  scena  spira  veramente 
un  senso  di  pace  e  di  raccoglimento  che  ci 
porta  nellintimo  pensiero  dell'artista. 

Ad  Andrea  Del  Sarto  è  attribuita  una  se- 
rie di  disegni  a  matita  rossa,  probabilmente 
pagine  staccale  di  un  taccuino,  che  sono 
studi  fatti  »lirettamente  dal  vero  con  anno- 
tazioni anche  delle  località  copiate  come  la 
Certosa  presso  Firenze,  il  ignite  della  Badia 
con  !a  data  1527  { pag.  179).  il  Mugello.  Le 
iscrizioni,  alcune  in  matita  rossa  e  altre  in 
penna,  sono  coeve  ai  disegni,  i  quali  rive- 
lano una  identità  di  tecnica,  specialmente 
nel  modo  caratteristico  di  rappresentare  le 
masse  del  fogliame  con  lineette  a  colpi  di 
matita.  Sappiamo  che  Andrea  Del  Sarto  si 
servi  di  stampe  del  Diirer  per  alcune  sue 
composizioni  nel  chiostro  dello  Scalzo  a  Fi- 
renze; ed  in  uno  di  questi  disegni  esposti, 
che  poteva  suscitare  qualche  controversia 
riguardo  all'attribuzione,  appunto  per  il  i  a- 
rattere  nordico  della  figura  e  del  cavallo  le- 
gato ad  un  tronco  di  albero,  noi  troviamo 
che  (piest'ultimo  insieme  agli  aliieri  è  pre- 
so letteralmente  dal  fondo  di  una  delle  pri- 
me incisioni  del  Diirer  e  cioè  dall' n  Offerta 
d'amore»  eseguila  avanti  il  I  l^ó.  In  altre 
figure  appena  indicate  sotto  la  ((  \  eduta 
del  Ponte  alla  Badia  »  la  >ua  |(ersonalità 
domina  invece,  imniunc  da  ogni  contamina- 
zione straniera.  In  conclusione  siamo  davan- 
ti a  sensazioni  di  paesaggio  svolte  con  slan- 
cio e  ardimento  di  interpretazione  e  con 
acutezza  di  osservazione;  e.  tra  le  medie  pro- 
ve l'occhio  si  ferma  con  conq^iacenza  su  un 
gregge    pascolante    così    vibrante    di    moder- 
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SIEKAlNO    UtLLA   BELLA:    MARINA.    FIREINZE,    G\HlNKrTO    DKI    UlSEGM 
E  STAMPE  AGLI  UFFIZI   (fot.  Ciprimii). 


nilà    nel    suo    sclieinatìsmo,    e    sullo    studio 
accurato  di  una   pecora  accovacciata. 

Lo  scultore  Baccio  Bandinelli.  che  nei 
suoi  numerosi  disegni  di  figura  agli  Iffizi  è 
francamente  grossolano  e  monotono  fino  al- 
la sazietà,  ha  qui  un  simpatico  studio  a  pen- 
na di  antichi  ruderi.  Se  è  senza  duhhio  del 
Cigoli  un  paesaggio  con  la  macchietta  di  un 
hoscaiolo  dì  tipo  pontormesco.  si  resta  duh- 
hiosi  se  sia  di  lui  un  altro  disegno  a  penna 
e  histro  con  una  veduta  del  ponte  Santa  Tri- 
nità rovinalo  da  mia  piena.  Si  tratta  qui  mol- 
to prohahilmenlc  della  piena  del  13  settem- 
bre 1557  narrata  da  Agostino  Lapini  nel  suo 
diario  *^',  che  rese  necessaria  la  ricostru- 
zione del  ponte,  (pude  oggi  si  vede,  per  ope- 


ra deirAmmannati  ;  ma  i  lavori  secondo  il 
Lapini  cominciarono  soltanto  il  .'^  aprile 
1567  e  furono  compiuti  il  15  settembre 
1570.  Se  il  disegno  è  del  Cigoli  che  è  nato 
nel  1559,  hisognerehhe  ammettere  che  egli, 
diversi  anni  dopo  lavvenimento.  io  avesse 
rievocato  da  indicazioni  di  qualche  testimo- 
nio oculare  o  soltanto  di  fantasia. 

Oistofano  Allori  in  un  dedicato  disegno 
a  matita  nera  e  rossa  rappresenta  un  eremo 
tra  abeti.  Andrea  (Comodi  (1560  ^  1638), 
scolaro  del  Cigoli,  presenta  dei  forti  studi 
di  grotte. 

Il  seicento  fiorentino  ha  lutto  un  gruppo 
interessante  di  disegnatori,  ma  il  j>iù  sensi- 
bile   è    a    parer    mio    Stefano    Della    Bella 
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(1610  +  1664)  che  svolge  i  soggetti  più  sva- 
riati con  gusto  illiistrati\o.  Sono  le  \c(liite 
romane  con  il  ponte  Molle,  il  |)onte  Nomeii- 
lano.  Pareo  di  Costantino,  il  Colosseo,  il 
tempio  (li  \  espasiano.  jjorti  di  mare  eon 
facchini  che  scaricano  le  merci,  darsene  cnn 
operai  intenti  alla  costruzione  ili  una  iia\e. 


soldati  imhareati  e  partenti.  |>aesi  ove  do- 
mina un  albero,  navi  pericolanti  su  mare 
burrascoso  i  pali-  Ì7H).  sfondi  di  effetto  sce- 
nografico come  ((  rineendio  di  Troia  o.  Le 
sue  figure  non  posano,  ma  si  muovono  na- 
turalmente e  accudiscono  alle  loro  faccende 
come  le  \  ide  l'artista.   (>ualche   \olla  >i   Ira- 
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disce  la  mano  deirincisore:  i  personaggi 
dalla  sua  penna  balzano  vivi  in  piccole  di- 
mensioni, la  sua  matita  accenna  nel  più  te- 
nue dei  segni  la  forma  vetusta  di  un  monu- 
mento, le  fronde  delle  sue  piante  danno 
spesso  lillnsione  dell'alitare  del  vento  che 
diventerà  tempesta  come  in  nn  delicato  di- 
segno ove  un  cavaliere  conduce  a  mano  il 
suo  cavallo  al  riparo.  Di  temperamento  me- 
no distinto  è  Baccio  del  Bianco  (1604 
t  16S6)  che  pure  ha  qualche  affinità  con  Ste- 
fano Della  Bella.  Scrisse  di  lui  il  Baldi- 
nucci  :  ((  disegnò  ancora  paesi  di  penna  ec- 
cellentissimamente, e  già  maestro,  non  ricu- 
sava ili  andare  la  mattina  a  buon'ora  fuor 
delle  porte  di  Firenze,  e  disegnare  sopra 
un  piccolo  lihreltino  vedute  al  naturale.  i> 
La  penna  e  il  bistro  sono  i  suoi  mezzi  favo- 
riti che  calcano  i  contorni,  rafforzano  le  om- 
bre e  ci  evocano  scene  campestri  con  muli 
carichi  di  barili  e  bovi  aggiogati  condotti 
dal  bifolco,  inoltre  scene  marinaresche. 

Dalla  scuola  di  Giulio  Parigi  ove,  secon- 
do il  Baldiiuicci.  si  insegnava  (<  un  bello  e 
nuovo  modo  di  toccar  di  penna  vaghissimi 
paesi  »,  uscirono  artisti  come  Alfonso  e  An- 
drea Parigi,  Remigio  Cantagallina  ed  Er- 
cole Bazicaluva. 

Di  (;iuli()  Parigi  (1588  t  16.S,i)  note- 
remo un  paesaggio  a  penna  con  falconiere 
a  cavallo.  A  lui  è  pure  attribuita  mia  scena 
di  pesca  che  nella  tecnica  quasi  s'identifica 
co?i  ((  una  caccia  in  paduh'  »  data  ad  Alfon- 
so Parigi  il  tpude  avrebbe  anche  eseguito 
un  paesaggio  a  matita  nera  di  simpatico 
effetto,  con  case  coloniche.  Di  Ercole  Bazi- 
caluva (secolo  XVII)  prediligiamo  una  gusto- 
sa ed  originale  ((  Fiera  dell'Inqjrnneta  n.  Di 
Remigio  Cantagallina   (  1.570  t   1624)  che  il 


Baldinueei  dichiarò  ic  celebre  in  disegnare 
paesi  a  penna  »,  è  una  ricca  serie  di  pae- 
saggi eseguiti  appunto  a  penna,  di  piccole 
e  di  grandi  dinu'usioni.  che  dimostrano  la 
sua  abilità  nel  dare  I  illusione  delle  lonta- 
nanze aeree  quando  le  vedute  sono  pano- 
ramiche come  «  Siena  con  la  chiesa  di  San 
Domenico  ».  n  l'Impruneta  >).  e  infine  (<  Fi- 
renze I).  In  questo  caso  il  (Cantagallina  mette 
sempre  sul  primo  piano  un  albero  segnato 
fortemente,  mentre  il  resto  della  sua  com- 
posizione sembra  avvolto  nei  veli  atmosfe- 
rici. Ciò  che  si  ammira  in  lui  è  anche  la  fa- 
cilità e  prontezza  dell'esecuzione  con  la 
scelta  di  bei  motivi  di  campagna  ove  le 
piante  robuste  e  fronzute  si  deliiieano  in 
tutta  la  loro  grandiosità  rigogliosa.  I  paesag- 
gi di  questo  gruppo  di  artisti  e  specialmen- 
te del  Cantagallina  non  sono  studi  fatti  pel 
piacere  personale  di  avere  un  ricordo  dal 
vero  e  quindi  elementi  intimi  dell'autore 
stesso,  ma  composizioni  divulgative  conu>  le 
stampe  da  essi  eseguite. 

Il  pisano  Ciafferi  (1600  +  1651)  detto  lo 
((  Smargiasso  »  ha  una  pittoresca  visione 
di  un  porto  di  mare  con  la  riva  animata  di 
gente,  e  un  preciso  ricordo  della  darsena 
di  Livorno  con  due  galee  in  costruzione. 
Il  cortonese  Pietro  Berrettini  (1596  ^  1669) 
mentre  riproduce  esattamente  e  con  for- 
za di  toni  la  struttura  del  ((  Scltizonio  » 
qual'era  al  suo  tempo,  come  risulta  dal  con- 
fronto di  incisioni  coeve,  dà  leggerezze  e 
profondità  al  sim  paese  fantastico  ove  tra 
i  monumenti  antichi  si  riconoscono  la  pi- 
ramide di  Caio  Cestio  e  il  tempio  della  Si- 
billa a  Tivoli.  Anton  Domenico  Gabbiani 
(1652  ^  1726)  in  un  disegno  a  penna 
con   alberi   e   la   figura   di    un    santo   sembra 
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ispiralo  alla  tecnica  dei  maestri  veneti  del 
(Cinquecento  dai  quali  copiò  di\ersi  paosaf:;- 
gi.  e  tra  essi  c{iiello  tizianesco  dei  dintorni 
di  Pieve  di  Cadore  esposto  alla  Mostra.  Al 
Gabbiani  è  pure  attribuito  un  gustoso  stu- 
dio a  penna,  acquerellalo  a  bistro,  clic  se  è 
suo  rivela  una  modernità  impressionante  di 
concezione.  Tra  i  fiorentini  del  settec<'nt<) 
non  va  dimenticato  (iius('[>[)e  Zocclii  (1711 
t  1767)  con  due  Porti  di  mare  simpatica- 
mente eseguiti  a  matita  nera. 

I  Veneziani  del  cinquecento  sono,  come 
disegnatori  di  paesaggio,  più  pittorici  e  par- 
ticolareggiati dei  Fiorentini  della  stessa  epo- 
ca. Le  loro  composizioni   sono  cioè  finite  e 


complete,  non  a|)punli  e  impressioni  di  viag- 
gio. Noi  dobbiamo  fermarci  estatici  davanti 
a  due  Tiziano  sicuri  ove  ritorna  il  paesag- 
gio alpestre  delle  sue  pitture,  come  i  din- 
torni di  Pic\c  di  Cadore  (/)og.  180)  con  le 
Marmarole  nello  sfondo  e  sul  primo  piano 
alberi  Ircmolanli  nel  fogliame  alle  brezze 
montanine.  In  un  altro  studio  Tiziano  pone 
un  robusto  pastorello  al  cosjiclto  della  gran- 
diosa natura.  Si  resta  un  poco  dubbiosi  ncl- 
l'accettare  lattrilnizione  al  \  ccellio  del  pae- 
saggio con  San  Girolamo  che  ha  s(r\  ilo  per  la 
stampa  del  Boldrini'"".  Esso  è  pminippo  in 
caltivo  stato  di  conservazione,  e  il  segno  ap- 
pare   fiacco   al    jtaragone   dei    due    bellissimi 
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esemplari  citati.  Di  Giorgione  nulla  di  sicu- 
ro e  soltanto  (|nalche  veduta  che  risente  dei 
suo  indirizzo.  Domenico  Campagnola  (1482 
t  1516)  segue  le  orme  di  Tiziano;  a  lui  ven- 
gono generalmente  dati  i  paesaggi  scartati 
dal  numero  dei  genuini  del  maestro.  Qui  è 
invece  a  lui  attribuito  un  magnifico  paesag- 
gio a  penna,  davvero  degno  di  Tiziano,  do- 
ve si  vedono  due  ninfe  sulla  riva  di  un  fiu- 
me spettatrici  del  ratto  di  Europa  { pag  181). 
Tizianesco  è  anche  un  disegno  a  penna  ri- 
tenuto di  Giovanni  Cariani  che  nel  modo 
di  frappeggiare  gli  allteri  ricorda  uno  stu- 
dio del  Vecellio  a  Dresda.  Giulio  Campa- 
gn<.la  (1481  t  dopo  1534)  è  fine,  mi- 
nuto, elegantissimo  nel  tocco,  e  il  suo  pae- 
saggio a  penna  nella  raccolta  degli  Uffizi 
s  identifica  per  lo  stile  con  quello  del  Lou- 
\re  riprodotto  dal  Hadeln  nel  libro  sui 
disegni  veneziani  dell'alto  Rinascimento"". 
Girolamo  Muziano  (1528  t  1591)  è  un 
facile  e  sicuro  esecutore  a  penna,  che  non 
devia  mai  dal  suo  metodo  tecnico  e  ci  fa 
passare  davanti  agli  occhi  motivi  delizio- 
si con  boschi,  dirupi,  torrenti  e  cascate 
d'acqua. 

Ai  veneziani  si  p(»trebbe  collegare  il  to- 
scano Zuccarelli  (1702  t  1778)  di  Piti- 
gliano  che  operò  a  Venezia.  Sono  suoi  due 
gustosissimi  paesaggi  di  effetto  decorativo 
schizzati  con  molta  bravura  a  penna,  sep- 
j)ia  e  biacca;  in  quello  riprodotto  { i><i^i- 
n<i  183)  sono  aggiunte  sfregature  dì  inalila 
rossa  che  danno,  direi,  la  vita  del  colore 
alla  simpatica  composizione.  Nel  progetto 
per  un  ventaglio,  che  gli  è  attribuito,  il  pae- 
se diventa  quasi  secondario  rispetto  alle  ela- 
borate ed  elegantissime  figure  di  cacciatori. 

Della    scuola   bolognese   ricorderemo   un 


simpatico  studio  di  alberi  a  penna  di  Lo- 
dovico Carracci  che  nel  modo  di  rendere  il 
fogliame  deriva  dai  veneziani.  Minuto  e  sen- 
sibile nei  suoi  tocchi  in  penna  è  Francesco 
Brizio  (circa  1575  t  1623);  vediamo  di 
hii  una  rada  pineta.  ((  bacano  disfato  »  co- 
me dice  un'iscrizione  autografa,  con  bo- 
scaioli  intenti  al  taglio  degli  alberi,  la  chiusa 
di  Casalecchio.  la  rovinata  torre  di  Alioga- 
balosso  stretta  dall'edera  e  quasi  coperta  di 
piante.  A  questo  genere  di  paesaggio  si  av- 
vicina il  Domenichino  nel  suo  disegno  a 
penna.  II  cortonese  Pietro  Paolo  Bonzi  det- 
to il  goblxi  dei  Carracci  (~  tra  il  "633  e  il 
1644)  fa  parte  della  scuola  ma  segue  l'in- 
dirizzo ])aesistico  del  Brizio  jiiuttosto  che 
dei  (>arracci. 

Personalissimo  e  facilmente  riconoscibi- 
le è  il  Guercino  dal  tratto  niarcatissimo  a 
penna  con  l'inchiostro  sparso  a  pennello 
(/w^.  184).  Gli  alberi  si  piegano  come  tor- 
mentati dal  vento,  le  figure  ridotte  a  mac- 
chiette sono  in  dolce  ozio  o  jtassatempo. 

In  queste  vedute  fa  talvolta  capolino 
qualche  rudero  della  (■anq)agna  romana. 
Una  porta  l'interessante  iscrizione:  ((questo 
disegno  è  di  mano  deirKcc.mo  pittore  Gio- 
van  Francesco  detto  il  Guercino  da  Cento 
fatto  da  lui  in  Cento  ed  a  caso  mentre  ra- 
gionava con  il  S.  Gioì). a  Bandi  nostro  nipo- 
te essendo  esso  s.r  Bandi  gov.re  (governa- 
tore) di  ('s>a  terra  di  (ietito  e  ciò  segui  l'an- 
no 1626...  (;iovanni  Minozzi  (1699  tl769), 
nei  suoi  paesaggi  acqiu^rellati  a  seppia  ove 
non  mancano  il  solito  torrente  e  il  solito 
p(Mite.  ha  con  lo  Zuccarelli.  affinità  di  gusto 
e  di  tecnica  forse  accidentale  ma  indiscu- 
tibile, li  romano  Gaspero  Celio  (1511 
t   16  Iti)  ila  una  veduta  di  Trastevere. 
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Meticoloso,  accuratissimo  è  ranconitano 
Domenico  Periizziiii  nel  suo  paesaggio  che 
Ila  racchiuso  in  finta  cornice  compiacendosi 
di  scrivervi  il  suo  nome  e  la  data  di  esecu- 
zione: 1664.  Di  Salvator  Rosa  è  un  idillico 
paese  acquerellato  a  seppia  e  di  temie  into- 
nazione. \]n  altro  napoletano  del  seicento, 
Filij)po  degli  Angeli,  sa  evocare  in  piace- 
vole stile  la  campagna  con  le  sue  case  colo- 
niche o  le  sue  rovine.  L'ascolano  Giuseppe 
Angelini  acquerella,  in  pieno  settecento, 
minutamente  a  seppia  la  sua  veduta  di  cam- 
pagna con  due  cavalieri. 

Dei  paesisti  toscani  del  secolo  XIX  man- 
cano purtroppo  disegni  di  Vito  d'Ancona, 
del  Tivoli,  del  Banti,  del  Lega  e  del  Ser- 
nesi,  ma  in  compenso  stanno  saldamente 
nei    loro    posti    d'avanguardia    Fattori,    Si- 


gnorini e  Borrani.  Il  veterano  è  Giuseppe 
Moricci  (1806  t  188;^)  che  nel  1840  ac- 
querella a  liistro  la  darsena  di  Livorno  e 
una  piazza  di  San  (jiniignano;  è  un  simpa- 
tico conservatore  anche  rispetto  al  trio  ri- 
cordato pieno  di  ardimenti  iiiiox  i.  (Giovanni 
Fattori  disegna  a  carhoncino  un  paesaggio 
compiuto  come  se  fosse  dipinto.  L  ii  cavallo 
maremmano  scende  per  ahheverarsi  verso 
un  terreno  acquitrinoso  da  cui  si  estollono 
nudi  tronchi  di  pioppi,  ma  la  nota  dominan- 
te è  data  da  mi  gruppo  centrale  di  pini; 
paesaggio  triste  e  pieno  di  fascino  che  Kar- 
tista ha  visto  e  riprodotto  con  schiettezza  e 
semplicità  a  segni  decisi,  a  sfumature,  a 
sfregature  di  gomma  per  rilevare  i  chiari, 
riuscendo  a  un  Miara\  iglioso  effelln  { /itifii- 
iiii  Wi).   In  altro  disegno  a  matita   nera  di 
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assai  minori  dinitMisioni  studia  con  lieve 
tolto  tronchi  dalhero  e  qualche  ramoscello 
rivestito  di   foglie. 

Telemaco  Signorini  nei  suoi  sette  disegni 
di  piccolo  formato  s\ela  il  suo  temperamen- 
to attraente  e  di  sottile  penetrazione.  Nei 
precisi  suoi  ricordi  di  \  iaggio  a  Digione  e  a 
Edinhurgo  non  dimentica  nulla  della  fisono- 
niia  di  una  strada  <•  di  una  piazza:  in  un 
elahorato  disegno  a  penna  ove  si  vede  un 
prato,  diviso  per  mezzo  di  una  canuucciata 
da  un  boschetto,  ci  fa  sentire  la  freschezza 
della  primavera,  mentre  tro\  iamo  il  lucci- 
chio (leiracijiia  caduta  abbondantemente 
nel  primo  pensiero  per  ((  La  pioggia  sulla 
terrazza  )>  dipinta  a  Rio  Maggiore  nel  1893. 
T  n  soffio  di  delicatezza  è  un  disegnino  a 
matita  nera  ove  è  un  \  iottolo  con  uomo  se- 
duto >u  un  muretto;  in  una  strada  fiancheg- 


giata da  muri  che  la.-ciaiio  però  \  ed-re  li- 
beramente gli  uli\i  della  campagna,  la  gras- 
sa matita  nera  dà  (juasi  la  sensazione  del 
colore   e  della   luce. 

Di  Odoardo  Borrani  soiu)  trenta«lue  dise- 
gni, la  maggior  parte  a  matita  nera  e  alcuni 
a  penna,  con  tendenze  signoriniane.  Sono 
pagine  illustrati\e  della  vita  in  campagna, 
con  la  eajianiia  ni>lica  per  riporx  i  la  legna 
e  gli  attrezzi  da  la\oro,  il  bindolo  per  l'ac- 
qua, case  coloniche,  strade,  campagne  fio- 
erntine  nei  loro  diversi  aspetti  caratteristi- 
ci: e.  come  documento  storico,  l'inaugura- 
zione del  moiiumento  al  Tommaseo  avve- 
nuta in  Settignano  nel  1873.  Del  veneziano 
(.'abianca  (1827  t  1902).  intimo  amico  del 
Borrani.  è  soltanto  un  piccolo  tocco  in  jien- 
na  con  marina  del  1888.  Stefano  Issi  i  1822 
t  J901j  ricorda  a  matita  nera  nel  1881  l'o- 
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steria  dell'antico  Vicariato  del  Castello  di 
Chitignano  o  la  casa  Coleschi  nella  stessa 
località. 

Il  paesaggio  napoletano  ha  nno  dei  mag- 
giori interpreti  in  Giacinto  Gigante  (t  1876) 
della  scuola  di  Posillipo '1-*.  Egli  qui  è  rap- 
presentato da  due  disegni,  uno  dei  quali 
acquarellato  a  colori  con  le  date  1841  e 
1842.  Dal  motivo  intimo  e  raccolto  dei  bo- 
schetti di  Castellamare  con  cascatella  d'ac- 
qua e  un  fanciullo  seduto  su  un  ciglio  men- 
tre gli  armenti  pascolano  passiamo  al  gran- 
dioso panorama  del  lago  di  Averno,  terso 
e  inimohile  come  s[»ecchio.  con  i  ruderi  del 
tempio  di  Apollo  a  Pozzuoli,  contemplato 
da  un  popolano  seduto  ( [nifi-  187).  Il  fratel- 
lo Achille  (iigante  ha  due  vedute  di  Mergel- 
lina  che  sembrano  studi  per  litografie,  ese- 
guite nel  1842  e  1843.  Del  napoletano  Mi- 
chele Cammarano  (18.37  t  1920)  è  un  im- 
pressionante palude  con  canne  agitate  dal 
vento  su  cui  grava  un  cielo  minaccioso  di 
nid)i.  discgiu)  questo  genlilmente  prestato  in 
occasione  tlclla  mostra  dalla  figlia  dellarti- 
sta,  signora  Sibilla  Cammarano  Grazzini.  E 
pure  suo  uno  schizzo  a  penna  vigoroso  e 
significativo  del  Campo  di  Dogali  che  ha 
servito  pel  quadro  della  Regia  Galleria  di 
Arte  Moderna  a  Roma,  e  infine  uno  studio 
di  carri  carichi  di  fieno  e  tirati  da  buoi,  ese- 
guito a  matita  nera  e  sfregature  di  gessetto. 
Di  Edoardo  Dalbono  (1843  t  191.'))  i-  un 
delicatissimo  disegno  a  matita  nera  rappre- 
sentante una  cabila  marina  iiafiolitana  che 
fonda  e  sfuma  ogni  c<tiilrasto;  in  un  altro  suo 
studio  siamo  invece  in  piena  campagna  con 
un  carro  di  fieno  tirato  da  due  buoi.  An- 
tonio Fontanesi  di  Reggio  Emilia  (1820 
1 1882)  si  mostra  sotto  due  aspetti  diversi  e 


ben  distinti:  in  tre  disegni  ha  la  meticolosa 
ricercatezza  dei  paesaggi  in  litografia  del  Ca- 
bline da  lui  conosciuto  a  Ginevra  tra  il  18.Ó0 
e  il  18.')2  (piando  la  fortuna  di  lui  come  pit- 
tore e  litografo  aveva  raggiunto  il  massimo 
grado  "".  Negli  altri  sette  disegni  predomina 
invece  rinflusso  del  romanticismo  della 
Scuola  francese  del  (iorot  e  più  del  Ravier, 
influsso  che  anche  attraverso  il  Fontanesi. 
(piando  dairiiigbilterra  venne  a  Firenze 
nel  1867  ospite  di  (Cristiano  Banti,  tocc()  i 
Macchiaioli  fiorentini  "".  In  questi  studi  del 
Fontanesi  a  noi  più  conosciuto  e  famigliare, 
l'artista  con  la  sola  matita  nera  ci  fa  sentire 
rumido  dell'aria  autunnale,  la  tristezza  del- 
1  in\eriio  o  i  freschi  pal|)iti  |)rimaverili.  le 
intonazioni  calde  dei  tramonti  o  i  chiarori 
mattinali  come  nell'arcadico  e  limpido  pae- 
saggio {png.  188).  con  due  pastori  riposanti 
suirerba.  preso  nella  campagna  del  Delfi- 
nato  e  poi  ripetuto  in  un'ac(juaforte '1^'. 
Qualche  coppia  dinnaniorati  passeggia  in 
(piesti  paesaggi  come  in  uno  studio  in  To- 
scana che  appartenne  a  Cristiano  Banti'"''. 

Di  Alberto  Pasini  di  Busseto  (  1826  t  ]899) 
sono  sedici  studi  di  paesaggi  persiani  scelli 
dai  cin(piantadiie  della  raccolta  degli  Uffizi 
ac(piistati  nel  191  1.  L'artista  li  ha  (juasi 
tutti  firmati  e  datati  18.i.'i  e  ISIió.  La  sua 
matita  corre  sicura  non  trascurando  il  mi- 
iiiiiio  particolare  che  dia  il  carattere  della 
scena  rapjiresentata  e  pure  niaiiteiieii(lo>i 
leggero  e  vibrante. 

(iiiglielmo  Ciardi  (1812  +  1917)  lia  Ire 
disegni  di  paesaggio:  nel  primo,  che  de- 
scrive il  Mercato  a  \  enezia.  rimane  fedele 
alle  tradizioni  canalettiane;  il  secondo  { [>a- 
llinti  189).  un  bosco  in  cui  circolano  vera- 
mente l'aria  ed  il  sole  tra  il   fogliame  degli 
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allieri.  <"'  traltato  r^ervosanieiilf  a  matita, 
inentrt'  ombre  leggere  daimu  tonalità  vellu- 
tate al  primo  piano;  il  terzo  ^.tiidio  rappre- 


senta im  prato  con  alberi  in  cui  preilomina 
la   nota   lìiaiica   (l<'i    panni    stesi   al    sole. 

Odoaiux)  H.  (Figlioli. 
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COMMENTI 


IL  CENTENARIO  DI  PAOLO  VERONESE  seml.ra 
die  ahl)ia  ad  essere  più  fortunato  di  quel  che  si  cre- 
dette al  |>rincipio  dell'anno:  naturalmente  |)er  opera  di 
privati  studiosi  che,  a  differenza  di  <|uanto  la  Spagna 
ha  fatto  per  Goya  e  la  Germania  per  Durerò,  la  nostra 
Direzione  delle  Belle  Arti  mostra  d'ignorare,  non  cirln 
il  Veronese,  ma  il  centenario.  I  quattrocento  anni  in- 
somma dalla  nascita  di  lui  saranno  celelirali  da  due 
opere  fondamentali.  Lhia  già  uscita,  di  Giu-eppe  l'ior- 
co  (Paolo  }  eronese,  con  105  tavole  e  1(1'*  illn-lrazioni 
nel  testo.  Bologna,  «Apollo»  19281.  e  l'altra  <li  Addio 
Venturi  che  al  Veronese  ha  dedicato  il  -mi  cor-o  di 
(|uest"anno  e  dedicherà  il  pros-inio  Mdnmc  della  -ii.i 
Storia  dell'.Arte.  Pare  strano:  ma  l'arte  del  (  ali.iri  nian- 
eava  ancóra  d'uno  studio  critico  conipinlo.  i  he  t.ile, 
a  malgrado  delle  buone  intenzioni,  non  iiu»>  <-erIo  cnn- 
siderar-i  il  recente  volume  dell'O-mod  E  amile  in  f.illo 
di  studi  particolari,  se  si  e»'celUiino  qnrllì  dei  ll.idcln- 
del  Fiocco  ste-so  e  del  \  enturi.  -iaino.  per  qnaMln  ri- 
giiartl.i  Paolo.  Iien  linigi  da  (lueU'ahhondanz.i  e  impor- 
tanza di  ricerche  che  per  altri  artisti  hanno  ]ireparalo 
un  materiale  sicuro  a  chi  voglia  tentare  la  sinle-i.  Com- 
pilo .irduo.  cui  il  Fiocco  era  tuttavia  temprato  per  la 
diretta    corio-cenza    dell'opera    paole-ca.    nella    (|nalc-    i  on 


.icuta  anali-i  era  giunto  già  a  felici  reitihclie  di  attri- 
Inizionì.  come  ([uella  dell'i'  l  nzione  di  l)a\  ide  »  che  è 
a  Vienna,  autentico  ca])ol,Lvoro  inalamente  assegnato 
]irima  al  debole  e  manierato  Farinati.  E  co-i  il  Fiocco 
ci  ha  potuto  offrire  un  lavoro  organico  se  anche  non 
in  tulio  definitivo  come  egli  -te-,so  avverte  i-on  una  mo- 
de-lia  che  oggi  è  anche  un  -egno  di  sicuro  valore.  La 
materia  è  conden-ata  in  dieci  capitoli  che  -errano  dap- 
]iresso  con  incalzante  fervore  critico  l'opera  del  pittore 
e  ne  fanno  sempre  più  viva,  lucida  e  solida,  rilevar  la 
llgura.  La  trattazione,  prevalentemente  cronologica,  quan- 
ilo  meglio  giovi  si  diffonde  a  esaminare  particolari  gruiipi 
ili  opere  del  pittore  come  i  p.ie-aggi.  i  ritraili,  i  disegni. 
Tratteggiali  rapidamenle.  -ni  jirincipin.  i  caratteri 
licculiari  dell'arte  di  Paolo,  il  Fiocco  ne  ricerca  le  ori- 
gini; e  sopra  un  nativo  fondo  \eroni--e  di  .i-|irigno  co- 
lorismcc  provinc-iale  deri\alogli  più  ci. il  (!. croio  che  dal 
Badile,  nota  riii-iiiuar-i  di  mel.illiclie  ri-oiiaii/c  bre-cia- 
iie:  jioi  l'iiicrociar-i  di  -\ariali  iiitlu--i  roin.ini  i-  jiar- 
niigi.iiii  che  giungono  ,il  pillore  jiel  Ir.imile  di  M.cn- 
to\a.  Ma  ben  più  di  que-li  elcnnnli  e-trinseci.  conta  il 
genio  del  pittore,  il  -no  i-tinlo  colori-lieo  prodigio-o. 
1,1  -11.1  -eiiiiilà  impa  — ibile.  le  -ne  -llipiinle  qualità  (lì 
ileciiralore.    Co-i    egli    giunge    a    \  enezi.i.    e    col    -uo    colo- 
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rito  ((  a  canto  scopertoli  Ihclhi  definizioni'  -iilla  <iu;ile 
a  ragione  il  Fiocco  insistei,  la  turba  ma  anrlif  ^l'lllito 
la  conquista.  Qui  comincia  il  grande  periodo  dellopera 
veronesiana,  la  quale  tuttavia  è  infestata  da  parassiti. 
E  il  Fiocco  riesce  felicemente  a<l  individuarne  parer- 
(  Ili  e  ad  allontanarli  da  l'aiilo:  quelli  ch'egli  chiama,  i 
suoi  riillaterali  e  che  ben  giustamente  devono  essere  di- 
stinti dai  discepoli:  il  Farinati,  Io  Zelotti,  il  Fasolo, 
co!lal)oratori  di  Paolo  nella  decorazione  di  tante  ville 
venete  e  spesso  autori  unici  di  opere  che  malamente 
vanno  sotto  il  nome  del  Veronese  come  gli  affreschi  di 
Fanzolo  dove  non  una  pennellata  è  di  Paolo.  Se  anche 
india  ridi.^trihuzione  delle  varie  opere  fra  i  vari  colla- 
terali si  i)otrà  raggiungere  più  avanti  <|ualche  maggior 
risultato,  è  cerio  che  lo  sceveramenlo  dell'opera  di  l'aido 
da  (|ui'lla  loro  ci  appare,  nelle  grandi  linee.  <leliniti\o. 
Né  minori  sono  state  le  conftivioiii  cor  discepoli;  i 
famigliari  innanzi  tutto.  Benedetto,  C.arlelto.  (ialiriele, 
.\lvise.  Benfatto,  i  famigerati  ìitiprvdvs  Palili;  e  il  Miin- 
temezzano,  il  migliore  degli  scnlari.  E  persino  le  più 
strane  e  cervellotiche  attrilmzioiii  tradizionali,  da  Ro- 
manino  a  Paris  Bordon,  si  sono  aggrovigliate  all'opera  di 
Paolo  rendendo  più  grave  l.i  f.uica  del  districo.  In  essa 
il  Fiocco  procede  sicuro.  Tra  tante  i  aniellazioni  e  nuo- 
ve proposti'  che  avranno  il  consenso  unanime,  non  sarà 
meraviglia  se  alcuni  giudizi  parranno  troppo  lusinghieri 
o  troppo  severi,  come  per  esempio  il  relegare  fra  i  la- 
vori di  scuola  r  i<  Orazione  nell'Orlo  vi  di  Brera  che 
potrehhe  essere  la  squisita  li'slimonianza  di  un  iiarlico- 
lare  mnineiilo  ^jiiritoale  del  pllhire:  ninmeiilo  che  pure 
il  Fiocco  con  acume  psicologico  ha  messo  in  luce,  ed 
è  cpiello  dei  contatti  col  Tintoretto.  Gran  tema  questo, 
dei  reciproci  in(lu?si  fra  i  Ire  grandi  astri  della  pittura 
veneta.  Tiziano.  Tintoretto,  Veronese:  tenia  chi'  già  il 
Fiocco  tratta  con  liei  garlio.  solo  per  <|uel  tanlo  che  gli 
consente  il  soggello  del  lihro.  ma  che  vorrennno  ve- 
dere svolto  ampiameiile.  E  forse  appunto  questo  presen- 
tarsi di  problemi  che  non  sono  solamente  pittorici,  ma 
che  sono  essenzialmente  spirituali,  o  meglio  questo  con- 
cretarsi in  alliiiilà  pillioiilir  di  nuovi  o  di  rinali  atieg- 
giamcnti  spirituali  è  il  fatto  saliente  nell'estrema  ma- 
turità dell'opera    di   Paolo,  la  quale   per   un   verso   declina 


\er-o  la  produzione  di  bottega,  ma  per  un  altro  si 
eleva  di  quando  in  quando  a  vibrazioni  |iiù  intense  e 
più  intime.  Non  ultimo  dei  risultati  di  questo  libro  è 
la  determinazione  di  una  cronologia  Paolesca,  prima 
pressoché  inesistente  e  d'altra  parte  assai  difficile  da  sta- 
bilire, dato  il  carattere  assai  jioco  progressivo  dell'arte 
di  Paolo,  sbocciata  sùbito  in  pienezza  di  colori  e  di 
forme  e  conservatasi  fresca  fin  quasi  alla  fine.  Ma  anche 
un  altro  pregio  ha  il  libro  del  Fiocco:  che  cioè  si  legge 
senza  fatica  e  volontieri.  E  questo  aumenta  col  diletto 
il  frutto:  cosa  insolita  in  i|uesti  tempi  ili  critica  orfica 
nei  (|uali  molti  scrittori  si  presumono  seri  e  gravi  solo 
perché  riescoini  con  le  loro  droghe  indige-ti  agli  sto- 
machi   sani. 

Il  ALL'INSEGNA  PEI.  l.IBHO  ..  è  una  nuova  rassegna 
Il  di  bibliografìa  e  di  bibliofilia  »  che  dal  gennaio  si  pub- 
blica in  Ferrara,  redatta  da  Giannetto  Avanzi,  da  Alfredo 
(brilli,  da  Gualtiero  Medri  e  da  (Giuseppe  Kavegnani.  È 
stampata  con  cura  e  scritta  con  amore.  Potrà  fare  del  be- 
ne, in  questo  campo  che  tutti  guardano  e  nessuno  coltiva, 
se  (juegli  scrittori  si  lìietti'ranno  francamenle  a  trattare  i 
libri  nuo\i,  italiani  e  stranieri,  cuine  si  trattami  le  ojiere 
d'arte,  lodandole  cioè  e  partitameiite  criticandole,  e  por. 
gelido  con  esperienza  e  buon  guslo  siiggerimenli  e 
consiglio.  Ha  cominciato  Giusep|ie  Ravegnani  con 
un  animoso  articolo  ii  Dell'estetica  del  libro  »i  dove 
la  discussione  è  posta  bene,  ma  dove  si  resta  ancóra 
troppo  sulle  generali  («certe  edizioni  di  Bestetti  e 
Tumniinelli  »,  «  i  chiari  volumi  di  Zanichelli  e  di  Tre- 
\es  11,  ecc.)  e,  ad  esempio,  non  si  parla  dell'edizione  di 
Il  Tutte  le  opere  »  del  d'Annunzio  né  ilell'edizione  delle 
più  celebrate  poesie  del  Foscolo  fatta  alla  line  dell'anno 
scorso  [lei  Centenario  della  morte.  Oirorre  parlare  delle 
copertine  e  dei  fronles|iizi.  dei  i  aralleri  e  dell.i  i  aria  e 
(legl'ineliiostri,  della  pagina  e  dei  margini,  degli  orna- 
nieiiti,  se  ve  né,  e  delle  illustrazioni,  recando  esempi  e 
confronti.  Insoniina  porre  il  dito  nella  piaga  e.  (piando 
è  necessario,  il  bisturi.  Il  libro  è  il  vidto  che  il  pensiero 
italiano  prende  nel  lenipn  e  nello  spazio;  e  spesso  il 
Miltii  bello  ^al^a,  alnieini  pei  biblinfìli.  il  pensiero 
debole. 


Stab.   Arti  Grafiche   A.    Rizzoti   &  C. 
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LA  PIETÀ  DEL  CARMINE  DI  BRESCIA. 


Tra  i  più  trascurati  monumenti  sacri,  po- 
sta in  un  centro  di  vita  popolare  e  quasi 
sempre  dimenticata  dal  visitatore,  è  a  Bre- 
scia la  grande  chiesa  del  (riarmine.  Ricca  e 
\iva  per  le  terrecolte  policrome  la  facciata, 
vasto  e  silente  l'interno,  non  ha  ammiratori 
o  devoti;  e  al  fondo  della  navata  di  sinistra 
sfuggirebbe  intieramente  allo  sguardo  una 
bassa  cappella,  oscura  come  una  grotta,  se 
qualche  volta  una  lampada  non  vi  rompesse 
le  tenebre.  Dentro  a  queste  si  scorge  un  agi- 
tarsi di  figure  come  \ivt'nti:  e  il  loro  alto 
dolore  pare  echeggi  neiroscurità.  11  corpo 
del  Cristo  giace  composto  nel  mezzo,  quasi 
preparato  per  essere  deposto  nel  sepolcro, 
e  intorno  lo  strazio  delle  diverse  figure  ora 
si  esprime  nell'inunobililà.  ora  prorompe 
nelle  alte  strida  della  Maddalena,  ed  ha  for- 
se laccento  più  alto  dove  esso  si  compone 
nel  gruppo  della  Madonna  svenuta  fra  le 
pie  compagne. 

È  una  di  quelle  Pietà  in  terracotta  (  pa- 
gina 194)  non  infrequenti  ancóra  nelle  chie- 
se dell'Emilia  e  della  Lombardia,  dove  è  ce- 
lebre e  innovatrice  quella  di  Niccolò  dell'Ar- 
ca in  Santa  Maria  della  Vita  a  Bologna,  con 
cui  gareggiano  i  gruppi  modellati  da  Guido 
Mazzoni  a  Reggio,  a  Modena,  a  Padova  ;  ai 
quali  è  da  aggiungere,  come  a  tutti  è  noto, 
la  Pietà  di  Monteoliveto  a  Napoli,  poiché 
non  sono  ancóra  state  ritrovate  le  opere  che 
lo  stesso  t(  Paganino  »  dovette  eseguire  in 
Francia.  Ignota  questa  del  Carmine  di  Bre- 
scia, sfuggita  di  certo  all'attenzione  per  il 
suo  posto  recondito. 

Il  gruppo  si  compone  di  dieci  statue  di 


terracotta  di  grandezza  quasi  naturale;  so- 
no nove  dolenti  intorno  al  corpo  del  Cri- 
sto giacente  su  d'una  pedana  di  legno,  col 
capo  appoggiato  su  due  guanciali.  Il  Re- 
dentore è  già  irrigidito  dalla  morte,  ma  il 
suo  cadavere  non  desta  un  senso  di  racca- 
priccio: la  bellezza  del  corpo  e  soprattutto 
la  serenità  del  viso  fanno  di  questa  figura 
morta  il  centro  vero  del  gruppo.  L'ignoto 
plasticatore  ha  saputo  riunire  in  queste  fi- 
gure realtà  ed  ideale.  Le  gote  affossate  sot- 
to lo  zigomo,  il  naso  affilato  e  la  bocca  se- 
miaperta con  forza  ci  parlano  della  morte 
dell'uomo,  ma  la  soavità  dei  lineamenti  af- 
finati giunge  quasi  al  sorriso  ed  è  in  lutto 
il  corpo  un  senso  di  solenne  riposo.  Intat- 
ta dai  restauri  antichi  e  recenti,  è  questa 
forse  la  più  perfetta  ed  integra  statua  del 
gruppo. 

Contrasta  a  questo  centro  di  profonda 
pace  la  corona  dei  vari  personaggi.  Sulla 
soglia,  primo  a  sinistra,  eretto,  quasi  cu- 
stode del  sacro  deposito,  con  un  \iso  duro 
sì  da  sembrare  sbalzato  a  martello,  potente 
d'espressione  minacciosa  e  di  dolore  cliiu- 
so.  sta  il  vecchio  affossatore  Nicodemo  (  fin- 
gina  195).  Egli  su  tutti  ricorda  il  fare  reali- 
stico e  tormentato  di  Guido  Mazzoni. 

A  lui  di  faccia,  tanto  più  incerto  nell'e- 
spressione, ma  pur  tratto  da  un  modello  \  i- 
vente.  alza  Giuseppe  d'Arimatea  le  goffe  e 
rifatte  mani  di  legntt.  private  nel  rifaci- 
mento dei  cliiodi  che  stringevano  ( /)«g.  196 
e  197).  Figura  deijole  nel  confronto  dell'al- 
tra e  quasi  rivelante  l'opera  di  un  masche- 
raro  da  presepe.  L'artista  ama  e  si  giova  dei 
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contrasti,  e  a  questa  figura  più  stupita  e 
stupida  che  disperata  pone  accanto  l'urlo 
e  l'accorrere  precipitoso  della  Maddalena, 
che,  colle  vesti  ancor  mosse  dalla  fo^a  della 
corsa,  più  di  tutti  si  avvicina  al  corpo  del 
suo  Signore  (pa^.  199).  11  gesto  e  l'atteggia- 
mento hanno  il  valore  di  un'istantanea.  Un 
vero  guasto  all'espressione  tragica  è  che  la 
postura  shagliata  e  grossolana  della  mano 
d«>stra.  rifatta  come  la  sinistra  di  gesso. 
copra  cpiasi  tulio  il  volto  della  Santa,  to- 
gliendoci di  vederlo.  Innnagine  nuda  e  vi- 
hrante  di  disperazione,  per  nulla  idealizza- 
ta, come  invece  saranno  altre  figure  del- 
lartista,  sebbene  sfigurala  nel  pianto  e  nel 
moto  convulso  della  faccia  che  si  torce  in 
una  smorfia. 

Non  esallato  ed  esasperalo  come  la  Mad- 


dalena, sebbene  pieno  di  commozione,  è  il 
gruppo  delle  pie  donne  che  sostiene  Maria. 
La  prima  a  sinistra  è  una  delle  plastiche 
più  interessanti  del  gruppo.  Ihia  figura 
reale,  dal  viso  pieno  e  ben  squadralo,  una 
donna  tiel  "100.  affaccendata  e  rispettosa, 
pronta  al  soccorso,  una  \cra  maschera  mo- 
dellata con  sicurezza  (/>«/(.  198).  Ricorda  più 
d'ogni  altra  la  suor  Papina  del  Presepio  di 
Modena,  intenta  all'opera  sua  materiale,  dal 
\iso  attento  ma  non  sensibile,  inginocchiata 
davanti  al  suo  Dio.  ma  min  commossa. 

Ben  diversa  la  nobile  creatura  che  so- 
stiene maternamente  la  Madonna  e.  quasi 
a  calmare  tanto  dolore,  le  posa  lieve  la 
mano  sulla  fronte  [pug.  200).  E  mentre  com- 
pie  lentamente  il  suo  gesto  di  pietà,  il 
viso  tanto  austero  da   farci   pensare  a   una 
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medaglia  antica  contempla  estatico,  quasi 
incredulo,  il  corpo  del  morto  Signore.  (^)ui 
si  giunge  a  quelTidealità  che  Guido  Maz- 
zoni non  conosceva  ;  l'artista  tende  a  qual- 
cosa di  ben  diverso.  E  pure  ideale,  nel  do- 
loro supremo,  la  Madonna.  Non  la  faccia 
sconvolta  di  Maria,  resa  volutamente  vec- 
chia, del  sepolcro  di  Reggio,  ma  una  for- 
ma composta,  sebbene  stirata  e  smagrita, 
mentre  pare  che  dalle  palpebre  socchiuse 
intraveda  il  suo  morto  Essa  pure  con  l'ul- 
timo sguardo  di  una  morente.  L'altra  pia 
accorre  sbigottita  (/wg.  201)  cogli  occhi  fissi 
e  sgomenti. 

Più  convulsione,  più  lormeiilo  nell'ope- 
ra di  Guido  Mazzoni  che  rentle  rugose  le 
facce,  sconvolte  al  massimo  le  pieghe  delle 
vesti,  mentre  cpii  tutto  sembra  attenuarsi 
e  comporsi  in  un  ritmo  molto  più  blando, 
quasi  più  classico.  Infatti  classico  d'una  bel- 
lezza composta,  non  più  rappresentato  nel- 
l'attimo del  dolore  ma  esprimente  il  dolore 
sttìisso,  contenuto  e  nobile  è  il  San  Giovanni 
(pag.  202).  La  splendida  lesta  piena  di  in- 
tenso sentimento,  la  iiobil<>  ]»ersona  drap- 
peggiata anq)iamente  m<tstran()  iinarte  di- 
versa da  quella  del  Mazzoni,  il  quale  per 
dare  evidenza  di  \ita  alle  sue  figure  insiste 
altrimenti  sui  particolari,  qui  irncce  Irallati 
con  maggior  larghezza.  Vicino,  come  se  assi- 
stesse a  una  funzione  religiosa,  attento  silen- 
zioso e  raccolto  è  uno  strano  sficttatore  dal 
viso  massiccio  a  cui  non  sapremmo  dare 
un  nome,  ma  che  potrebbe  inqjersonare 
qualche  signore  connnitteiite  ( /«/g.  203).  Non 
comune  ne  »■  la  posizione,  (piasi  venisse  a 
trovarsi  su  d'un  inginocciiiatoio  e  stesse 
pregando  davanti  al  corpo  del  Cristo.  Non 
ha  corrispondenza  con  mi  personaggio  del- 


la sacra  rappresentazione,  ma  il  suo  costu- 
me non  è  abbastanza  definito  per  poterne 
stabilire  la  condizione. 

(^)uand().  dopo  la  prima  netta  visione  del- 
l'opera d'arte,  si  passa  a  cercare  una  defini- 
zione critica,  l'impressione  è  assai  meno 
chiara,  anzi  penosa,  come  dinanzi  a  un  pro- 
blema del  quale  ci  manchi  qualche  ele- 
mento per  trovarne  la  soluzione  sicura. 

In  un  primo  momento  vien  fatto  di  pen- 
sare, per  la  potenza  espressiva  di  alcune 
figure,  come  ad  esem])io  quella  di  Nicode- 
mo  e  quella  della  Maddalena,  alla  stessa 
arte  di  Guido  Mazzoni;  ma  osservando  più 
attentamente  l'opera  dell'anonimo  scidtore 
non  si  rilro\a.  nemmeno  in  quelle  figure, 
lanalisi  dell  espressione  condotta  sino  a 
quell'estremo  di  acutezza  e  di  finezza  che 
rentle  inconqtarabili  i  la\(»ri  originali  del 
Modanino.  E  il  dubiiio  si  conferma  quando 
(la  (|M<llc  figure  lo  studio  si  volge  al  gruppo 
delle  Marie,  osservandosi  una  maniera  tut- 
ta idealistica  che  contrasta  con  quella  del 
Mazzoni  aiuh''  per  la  sommaria  modellazio- 
ne e  per  randaniento  più  largo  nel  ])iegare 
dei  panni.  Alcune  figure  ili  questa  Pietà  si 
potrebbero  credere  uscite  dalla  bottega  di 
Guido  Mazzoni,  e  ne  è  magnifico  esempio 
il  Nicodemo  che  riflette  in  modo  impres- 
sionante la  testa  del  vecchio  seppellitore  di 
Ferrara.  Nondimeno  esse  richiamano  alla 
mente  anche  la  grande  Pietà  |)lasinata  per 
la  chiesa  di  San  Satiro  a  Milano  da  Ago- 
slino  de  l'ondutis.  sebbene  la  composizione 
(Iti l'insieme  sia  diversa  e  nella  Pietà  di  Mi- 
lano differisca  sostanzialmente  la  forma  di 
non  lontana  origine  donatelliana.  (^)uando 
invece  l'attenzione  si  volga  ad  altre  parti 
della  Pietà  di  Brescia,  dileguano  (pici  ricor- 
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di  dellarte  del  quattrocento  e  ri  si  sente 
dinanzi  ad  un  altro  stile,  che  si  manifesta 
in  modo  pili  chiaro  nel  gruppo  della  Ma- 
donna e  delle  pie  soccorritrici.  Sorg;e  allora 
il  dubbio  che  il  grup|>(i  di  statue  isolate  nuii 
sia  stato  modellato  da  un  solo  artista  e  che 
esso  perciò  possa  riunire  in  sé  due  momenti 
diversi  ma  strettamente  consecutivi  della  no- 
stra arte,  tra  la  fine  del  secolo  X\  e  l'inizio 
del  X\  I.  Ma  losservazione  dei  particolari 
non  dà  certezza  a  quel  sospetto;  anzi  \ien 
fatto  di  riflettere  che  tutto  ciò  per  cui  le  fi- 
gure più  prossime  a  (ruido  Mazzoni  si  al- 
lontanano dall'arte  sua  proviene  appunto 
da  una  maggior  larghezza  di  interpretazio- 
ne, anche  nel  campo  realistico,  che  si  con- 
cilia con  le  qualità  del  gruppo  della  Madon- 
na e  delle  sue  assistenti.  Il  maestro  che  mo- 
dellò questa  parte.  —  e  a  mio  credere  tutte 
le  figure  della  Pietà  del  Carmine.  —  si  era 
mosso  dalla  scuola  del  Mazzoni  per  seguire 
deliberatamente  scopi  ben  diversi,  soprat- 
tutto di  semplificazione  rispetto  ali  analiti- 
co oggettivismo  del  Mazzoni,  ma  non  ave\a 
ancóra  tralasciato  del  tutto  i  concetti  natu- 


ralistici in  cui  tanto  aveva  insistito  l'arte 
emiliana  del  Quattrocento.  Emiliano  certa- 
mente, come  dimostra  la  sua  opera  stessa. 
ha  il  suo  posto  nella  scoltura  emiliana  tra 
il  potente  realismo  del  Mazzoni  e  l'ideali- 
smo non  sempre  tutto  spontaneo  del  Be- 
garelii  e  di  Alfonso  Lombardi.  E  forse  la 
Pietà  di  Brescia  potrà  diventare  il  nucleo 
per  riiuiire  altre  fra  le  tante  plastiche  emi- 
liane ancóra  ignote  o  male  classificate  e 
dare   piìi    concretezza   all'anonimo    artefice. 

Elena  Berti  Toesca. 


Non  si  hanno  documenli  rigii.irflanli  la  Cappella  e  non 
possiamo  neppur  sapere  con  sicurezza  se  l'attuale  m,i 
ancóra  la  collocazione  primitiva  del  gruppo.  Non  cono- 
sco altri  riferimenti  bibliografici  alla  Pietà  che  l'accen- 
no del  Brunelli  nelle  Cronache  d'urie  192fi  p.  199  e  l'al- 
tro nell'opera  di  mons.  C.  Fé"  d'Ostiani,  Brescia  1902- 
1927  ("Statue  di  legno»).  Ina  lapido  tombale  è  sul 
pavimento  dinanzi  alla  cappella;  porta  uniscrizione  re- 
lativa alla  famiglia  [)e  Rosis  e  due  date:  1429  e  1519. 
11  prof.  Giorgio  .Nicodemi.  al  quale  debbo  questi  rife- 
rimenti bibliografici,  crede  che  la  cappella  della  l'ielà 
non    sia    anteriore    alla    (ine    del   "400. 

Le  statue  formanti  il  grup|ii>.  pur  e--endo  state  re- 
staurate  soltanto  ìielle  mani  e  trovandosi  il  resto  in 
londizioni  discrete,  hanno  subito  la  sorte  inevitabile  a 
tali  lavori,  sottoposti  più  volte  a  nuove  coiloriture  che 
certamente  ne  hanno  diminuito  anche  le  qualità  plasti- 
che   originarie. 


LA  VENERE  DI  GIORGIONE  RINTEGRATA. 


L'Anonimo  Morelliano.  ossia  Marcantonio 
Michiel.  nel  suo  elenco  di  opere  d'arte  esi- 
stenti nel  Veneto  circa  il  ]r>2r>  ricorda  che 
in  casa  Marcello  a  San  Tornasi)  a  \  enezia 
(I  la  tela  della  N  enere  ignuda  che  dorme  in 
uno  paese  con  Cupidine.  fu  di  mano  di 
Zorzo  da  Castelfranco:  ma  lo  paese  e  Cu- 
pidine furono  finiti  da  Tiziano.  » 

Il  Ridolfi  nel  1646  ripete  ancóra  che  (<  n- 
na  deliziosa  \  enere  ignuda  dormiente  è  in 


casa  Marcello  ed  a'  piedi  t"-  (iupido  con  au- 
gellitio  in  mano  che  fu  terminato  da  Ti- 
ziano. 0 

Nella  descrizione  dei  quadri  di  proprietà 
dell'Elettore  di  Sassonia  del  1707  già  si  tro- 
\a  questa  ^  enere  coll'Amorino  come  opera 
di  (iiorgione;  mentre  nell'inventario  del 
1722  è  indicata  come  di  Tiziano,  e  cosi 
fino  al  1748  sempre  con  Cupido  ai  suoi 
piedi.   Ma   questo   era    talmente   guasto   che 
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durante  un  restauro  dopo  il  1843  fu  sti- 
mato opportuno  di   sopprimerlo. 

Dopodiché  il  dipinto  passò  per  una  copia 
da  Tiziano  di  mano  del  Sassoferrato.  Fu 
(iiovanni  Morelli  che  una  trentina  di  ainii 
dopo  vi  riconohbe  il  capolavoro  del  grande 
maestro  di  Castelfranco. 

Io  credo  di  poter  ricostruire  il  quadro 
quale  fu  conOelpito  in  orifjine,  poiché  se  il 
putto  aggiuntovi  da  Tiziano  è  andato  di- 
strutto, ne  esiste  una  copia,  e  questa  e  il 
noto  Amorino  della  (Galleria  deirAccademia 
di  Belle  Arti  a  \  icnria,  ivi  ascritto  al  gran- 
de fladorino.  ma  generalmente  non  preso 
in  considerazione  come  originale  a  causa  del- 
la pesantezza  del  colorito. 

Basta  confrontare  il  paese  di  questo  Cu- 
pido con  quello  della  V  enere  per  accorgersi 


che  in  no  non  è  se  non  una  copia  dell'al- 
tro: le  stesse  case,  le  stesse  nuvole,  le  stesse 
luci,  gli  stessi  particolari:  di  conseguenza 
vien  fatto  di  pensare  che  anche  lo  stesso 
(ripido  non  sia  se  non  la  copia  di  quello 
che  si  lro\ava  altre  volle  ai  piedi  della  Ve- 
nere di  (iiorgione. 

(ihe  (Icrix  i  da  nn  putlo  tizianesco  non  ve 
duhhio.  a  causa  dell'atteggiamento  e  delle 
forme  lii)iclic  dilla  gio\inezza  del  Necellio; 
solamente  il  copista,  forse  il  Pado\anino. 
per  dare  nn  significalo  al  suo  (jiiadro  xariò 
aiipianlo  la  po>a  iioiclié.  invece  di  fargli 
reggere  nn  uccellino  >nl  dorso  della  mano 
destra,  gli    fa   reggere   l'arco. 

Ora.  |irovando  a  sovrapporre  il  paese  del 
(|uadro  di  \  ienna  a  quello  di  Dresda,  si 
vedrebbe  che  conseguentemente   il   Cupido 
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premlcrel»l)e  presso  a  poco  il  posto  di  quel- 
l'awallameiito  chiaro  a  zigzag  che  conduce 
al  horgo.  Egli  \eiiiva  quindi  a  sedere  presso 
a  poco  là  dove  si  stende  orizzontalnieiitc 
quel  tumulo  informe  e  <  iijio  che  finisce  ver- 
so la  dormiente  con  un  tronco  d'albero.  Nella 
copia  a  quel  posto  si  lro\a  un  muricciolo  li- 


I)  A     TI/[\N();      \>l()HI\(l       \  11  N\  \.    l,\llfUl\     111  1  1  -XCC    \lll  Mi  \, 

mitato  da  un  lato  da  una  colonna  e  dall'al- 
tro dalla  hase  dunaltra  colonna  nascosta. 
Osservando  il  dij)iiilo  di  Dresda  si  nota  al- 
l'estremità destra  tutta  una  zona  verticale 
rifalla,  comic  pure  un  altra  >ale  al  disopra 
ilei  tronco  dalhero.  (]he  a  quel  posto  vi  fos- 
sero  in   origine   insieme   col    putto   anche   il 
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muricciolo  su  cui  sedeva  e  la  colouua  di  de- 
stra è  molto  probabile;  meno  facile  sareblte 
immaginarsi  un'altra  colonna  che  tagliasse 
in  due  la  bella  linea  del  quadro. 

Se  mai  in  questo  caso  Tiziano,  chiamato 
a  completare  il  dipinto  di  Giorgione.  per 
evitare  di  confondere  l'opera  propria  con 
quella  del  defunto  maestro,  avrebbe  cercato 
di  limitare  il  campo  della  propria  azione  tra 
due  colonne. 

Tiziano  deriva  dall'ultima  maniera  di  Gio- 
vanni Bellini  ed  aveva  una  tecnica  impostata 
in  tutt'altro  modo  da  quella  di  Giorgione: 
pennellata  piìi  esuberante,  smalto  più  com- 
patto, tonalità  più  vivace  con  chiaroscuri 
più  luminosi  di  luce  diurna;  essa  male  do- 
veva riuscire  ad  accordarsi  con  le  traspa- 
renti succosità  e  con  le  armonie  vespertine 
del  maestro  di  Castelfranco. 

Quando  questi  mori  nel  ISll.  Tiziano, 
nato  che  sia  nel  1477  o  meglio  qualche  anno 
più    tardi   come   mi    par   logico   di   credere, 


era  già  un  maestro  provetto,  e  in  quell'anno 
dipingeva  gli  affreschi  del  Santo  a  Padova 
pervasi  di  giorgionismo.  ma  di  forme  e  di 
spirito  del  tutto  personali.  Probabilmente  in- 
torno al  1S12  pose  mano  a  finire  la  \  ene- 
re del  diletto  maestro  e  circa  quel  tempo 
dipinse  il  ((  Noli  me  tangerp  »  di  Londra  nel 
quale  è  ripetuto  nel  fondo  lo  stesso  gruppo 
di  casamenti.  Corrisponde  a  quest'epoca  il 
periodo  di  più  profondo  e  seguito  studio 
dell'arte  di  Giorgione  per  parte  di  Tiziano, 
jjeriodo  che  culmina  neill'  «  Amor  sacro  e 
profano  »;  ma  è  proprio  allora  che  si  nota  il 
fondamento  tecnico  del  tutto  diverso  e  inar- 
monizzabile con  quello  di  Giorgione. 

Un'esplorazione  accurata  della  Venere  di 
Giorgione  attraverso  i  molteplici  restauri 
che  ne  deturpano  il  fondo  potrebbe  condurre 
alla  soluzione  definitiva  del  problema;  ma 
sarà  meglio  lasciarla  riposare  nella  sua  di- 
vina bellezza,  che  i  danni  del  tempo  non 
hanno  potuto  cancellare. 

Carlo  Gamba. 


FRANCESCO    BERTOS. 


In  Sassonia  Francesco  Bertos  avrebbe 
modellato  delle  porcellane,  in  Italia,  se- 
guendo la  misteriosa  voce  del  sangue,  egli 
fuse  dei  bronzi  ((fuori  d'epoca  ».  Rimase 
perciò  sconosciuto,  e  le  sue  opere,  che  sono 
del  principio  del  settecento,  ebbero  alle 
volte  l'onore  di  esser  classificate  coi  nomi 
di  Pietro  Tacca  e  di  Pietro  Francavilla  e 
di  venir  così  ricongiunte  alla  grande  tradi- 
zione del  bronzo  italiano  del  Rinastirnento. 
Un  onore,  se  vogliamo,    per    l'artista,    non 


per  la  critica,  che  si  lasciò  sviare  dal  ma- 
teriale, senza  percepire  quel  fattore  nuo- 
vo nelle  figure  e  nei  gruppi  del  Bertos  che. 
anche  attraverso  il  bronzo,  rivela  il  senti- 
mento di  un'età,  alla  quale  si  addice  la  vir- 
tuosità dell'intaglio  in  avorio  o  la  grazia  ele- 
gante della  porcellana.  Sul  priiuMpio  del 
settecento  un  altro  artista,  forse  ultimo  ram- 
pollo di  tradizionali  botteghe  di  fonditori,  di 
nome  Giuseppe  de  Levi,  abitante  a  \  erona. 
fondeva  un  numero  non  piccolo  di  bronzi, 
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(li  statuette  e  di  oggetti  d'uso,  ma  poco  o  nul- 
la si  curava  dell'invenzione,  riproducendo 
attraverso  i  calchi  opere  del  cinque  e  del 
seicento,  che  però,  con  sommo  rammarico 
del  mercato  antiquario,  segnava  quasi  sem- 
pre col  suo  nome'l'.  Corre  differenza  fra  il 
Levi  e  il  Bertos.  Nel  primo  vive  la  tradi- 
zione del  Rinascimento  ormai  industrializ- 
zata, nel  secondo  pulsa  originale  lo  spirito 
della  sua  epoca.  Vale  perciò  la  pena  di  rie- 
sumare quest'artista,  la  cui  originalità  è 
resa  chiara  dalle  opere. 

Di  queste  (sono  gruppi  di  due  o  più 
figure  di  bronzo)  ne  riproduco  alcune,  cioè 
tutte  quelle  di  cui  in  un  brevissimo  spazio 
di  tempo  venni  a  conoscenza;  il  che  vuol 
dire  che,  impiegando  tempo  e  pazienza 
maggiore,  l'opera  del  nostro  artista  jtotreb- 
be  senza  dubbio  essere  ancóra  di  molto  au- 
mentata. Data  però  la  somiglianza  di  tali 
opere,  non  credo  che  il  loro  numero  possa 
mutare  aspetto  alla  fisionomia  artistica  del 
Bertos. 

Metodo  sicuro  e  necessario  per  la  rico- 
struzione dell'opera  di  un  artista  ancóra 
ignoto  è  la  partelnza  da  un  suo  lavoro  ac- 
certato. Nel  caso  nostro  siamo  in  grado  di 
fondare  le  nostre  ricerche  su  più  opere  fir- 
mate dal  Bertos  e  di  creare  in  tal  modo  hi 
base  per  ulteriori  stiidii.  che  forse  un  dì  da 
altri  e  con  maggior  profitto  potranno  esser 
continuati. 

Metto  a  capo  di  (|ueslt'  mie  indagini  un 
gruppo  <li  bronzo  allo  ottanta  centimetri,  in 
possesso  della  collezione  August  Lederer  di 
Vienna  {[xtg-  211).  che.  oltre  a  essere  un 
tipo  rappresentativo  dell'arte  del  Bettos. 
porta  chiara  la  di  lui  firma.  Questo  grup{)o 
ha  per  soggetto  una  specie  di  allegoria  bac- 
chica; pare  però  che   non  il   soggetto  abbia 


interessato  l'artista,  bensì  l'aggruppamento 
virtuoso  di  undici  figure  intorno  a  uno  zoc- 
colo rettangolare,  simile  ad  un'ara,  ornata 
nelle  sue  faccie  da  quattro  bassorilievi  con 
figure  mitologiche.  L'azione  delle  figure 
(giovani,  donne,  bambini,  con  un  cinghia- 
le in  più)  si  potrebbe  definire  lui  ardito 
acrobatismo.  Bandito  è  ogni  punto  fermo, 
ogni  elemento  che  possa  significare  ripo- 
so. Mossa  è  ogni  singola  figura  per  sé, 
non  per  una  ragione  logica  o  in  seguito  a 
un'azione  prestabilita,  bensì  per  un  impe- 
rante bisogno  stilistico  il  cui  fine  è  il  conse- 
guimento (li  una  forma  puramente  decora- 
tiva e  ornamentale.  Come  alla  singola  figu- 
ra, così  anche  al  gruppo  nel  suo  assieme 
manca  un  fermo  punto  visivo;  esso  ce  ne 
presenta  sempre  di  nuovi,  quasi  girasse  di- 
nanzi al  nostro  sguardo  mosso  da  una  laten- 
te forza  centrale,  per  mostrarci  ognora 
aspetti  differenti:  è  un  ((centro  di  tavola», 
—  al  (juale  scopo  pare  sia  stato  anche  idea- 
to. —  scopo  che  illumina  l'essenza  della 
sua  funzione. 

Passando  rapidamente  in  rassegna  le  sin- 
gole figure,  constateremo  una  certa  ugua- 
glianza quasi  schematica  nel  trattamento 
del  nudo,  dei  corpi  slanciati,  un  po'  allun- 
gati, delle  faccie  un  po'  \uote  di  espressio- 
ne, somigliantissime  fra  loro,  quasi  fosse 
qui  riunita  tutta  una  giovane  famiglia  per 
fare  dei  (piadri  plastici.  Riscontriamo  sem- 
prt!  lo  stesso  volto  appena  abbozzalo,  col 
naso  ini  po'  a  punta,  con  gli  occhi  \\\\  pò 
socchiusi  e  coi  capelli  appena  accennati, 
tanto  da  far  parere  le  teste  pelate  a  guisa 
di  (juei  manichini  di  legno  che  dal  ciiujue- 
ceuto  sino  ai  giorni  nostri  serNono  dausi- 
lio  agli  artisti. 

Un'iscrizione  corre  intorno    agli    specchi 
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FHAMKSCO     BKKTOS:     (;Kl  ITO    AMI  <;()K1(  ()      l'\KI(;l. 
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dello  zoccolo.  (Ii\  isa   in  ([iicsto  modo: 


HERTOS 
SOLVS 
INVENTOK 
ET  SCVLITOR 


DKl   (JRATIA 

FECIT 

KVSIT 

PERFECIT 


Per  garantire  la  paternità  dell'artista  cre- 
do ch'essa  sia  sufficiente. 

Al  gruppo  della  collezione  Lederer  ^i  as- 
socia, anzi   si   accoppia  un   altro  di   uguale 
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altezza,  consistente  pur  esso  di  nndici  fiiinrc. 
\en(liito  Tanno  passato  a  Parigi,  all'asta  del- 
la collezione  Madame  de  Polès  { jxig.  212). 
Nel  catalogo  della  \eiidita  era  detto  opera 
italiana  del  cinquecento,  quantunque  sullo 
zoccolo  di  mezzo,  uguale  a  quello  della  rac- 
colta Lcdercr.  si  trovasse  la  stessa  ampollo- 
sa scritta  col  nome  del  Bertos'^'.  L'aggrup- 
pamento delle  figure  è  il  medesimo,  la  rap- 
presentazione è  però  differente:  ahliiamo 
forse  ipii  un'allegoria  della  Gloria  o  della 
Fama,  se  \<)gliamo  prestar  fede  alla  troni- 
l»a  delia  figura  muliebre  in  cima  della  pi- 
ramide vivente,  aggiunta  coni"  la  ghirlaìi- 
da  del  gruppo  Lederer,  per  allungare  la  for- 
ma dell'assieme  e  segnare  una  tendenza 
verso  l'alto,  nello  spazio,  interpretando  co- 
sì con  mezzi  plastici  uno  degli  elementi  j»iù 
caratteristici  della  pittura  settecentesca. 

Di  simili  gruppi  mitologici,  ccnnposti  da 
figure  volteggianti  in  aria,  il  Bertos  ne  de- 
ve avere  creati  parecchi.  La  collezione  Bu- 
sca di  Firenze,  venduta  nel  1881.  ne  posse- 
deva tre  di  firmati:  bertos  inve.nt.  et 
scvlpsit'".  1  due  maggiori  però  che  io 
conosca.  —  misurano  ])iù  di  un  metro  di  al- 
tezza — .  sono  già  da  molti  anni  in  possesso 
della  collezione  del  harone  Alphonse  von 
Bothschild  a  Vienna  {pagg.  213  e  215).  Due 
trionfi  composti  dai  medesimi  elementi  sti- 
listici da  noi  testé  riscontrati  nei  gruppi  fir- 
mati delle  collezioni  Lederer  e  Polès.  che 
ci  permettono  di  attrihuire  anche  questi 
due  nuovi  al  nostro  Bertos.  Trattasi  di  ope- 
re che.  quauluu(|ue  pri\e  <li  ogni  scritta,  ec- 
cellono non  solo  riguardo  alla  loro  riiolc.  ma 
anche  per  hi  ricchezza  e  la  Itizzarria  dell'in- 
venzione. 11  sistema  costruttivo,  lo  schema 
della  composizione  è  però  rimasto  il  mede- 


simo: anche  qui.  in  amho  i  gruppi,  quale 
perno  fisso  intorno  al  quale  girano  le  figu- 
re, lo  zoccolo  di  mezzo  con  la  figura  assisa 
sopra.  Però,  oltre  a  questa,  vediamo  in  uno 
dei  gruppi  un  ca\allo  impennato  e  nel]  al- 
tro un  cervo  nella  medesima  movenza,  fi- 
gure che  ci  fanno  pensare  a  certe  argenlc^- 
ric  cinquecentesche  di  Augusta  e  di  Norim- 
berga, il  cui  scopo  decorati\o  per  senli- 
niento  non  (li>tà  ituntct  da  quello  dei  no-'.ri 
Itrimzi.  Ed  è  precisamente  questo  carattere 
che  oggi  chiamiamo  manieristico  (((manie- 
rismo ))  quale  definizione  [)recisa  di  uno 
stile,  non  di  un'arte  ((  di\enuta  maniera  n). 
che  ci  fa  comprendere  e  scusare  l'attrihn- 
zione  delle  opere  del  Bertos  al  cinquecento. 
Esso  pure  ci  addita  uiui  corrente  stilistica 
che  \i\e  anche  attraverso  il  Itarocco  seicen- 
tesco e  che  ricongiunge  il  cinque  al  sette- 
cento e  il  manierismo  al  rococò  con  una 
trama  già  intravista  dalla  signora  Fròhlirli- 
Buni  nel  suo  libro  sul  Parmigianino  '^'.  ì\on 
a  torto  Paolo  Veronese  \a  riguardato  qua- 
le ((  maestro  11  del  Tiepolo! 

Di  carattere  manieristico  sia  per  le  pose 
slanciate,  sia  per  (jnella  forma  ((  serjjenti- 
na  11  di  cui  già  il  Lomazzo  fece  parola  nel 
suo  ((  Tempio  ».  sono  due  idteriori.  più  pic- 
coli gruppi,  ccnnposto  ciascuno  di  due  figu- 
re, luna  solle\ata  dall  altra:  di  un  ((  forte  » 
e  di  un  d  agile  ».  come  si  direblie  in  gergo 
di  acrobati  \edendole  fare  sì  difficili  evolu- 
zioni {l'iiiiii.  2ì(ì).  Figura\ano  nel  1898  alia 
Esposizicnie  dell'arte  del  Rinascimento  a 
Berlino'^',  poi  mi  19(11  in  un'altra  di  Mo- 
naco di  Ba\  icra  ''' :  in  lultc  e  {\\\t-  col  nonu* 
di  Pietro  Tacca,  attribuzione  che  conser\a- 
rono  mi!  «Tuilito  catalogo  delia  collezione 
Saioniou.    \endula    aira>la    a    Birlino    nel 
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1917'''.  Sono  gruppi  il  cui  carattere  noi 
già  conosciamo  per  il  tramite  delle  opere 
sino  a  qui  studiate,  e  che  ritroviamo  presso- 
ché uguali  nelle  figure  ergentisi  sopra  gli 
zoccoli  di  mezzo  dei  bronzi  Lederer  e  Po- 
lès.  A  questi  due  gruppi'^',  che  non  so  do- 
ve oggi  si  trovino,  si  possono  mettere  a 
riscontro  altri  due,  pur  essi  composti  da 
due  figure  ciascuno,  da  un  uomo  che  sol- 
leva una  donna,  già  della  collezione  James 
Simon  di  Berlino.  Furono  venduti  anch'essi 
all'asta,  l'anno  passato,  ad  Amsterdam  (  />«- 
nino  277)'".  S'ergono  su  basi  marmoree  or- 
nate da  ghirlande  di  bronzo,  basi  originali, 
che  sulla  faccia  superiore  recano  scolpita,  a 
conferma  dei  caratteri  stilistici  delle  figure, 
la  firma:   opvs  bertos. 

Il  catalogo  dell'asta  Salomon  cercò  di 
precisare  il  soggetto  dei  due  bronzi,  chia- 
mando l'uno  Allegoria  dell'America,  l'altra), 
quello  col  vecchione  alato  che  solleva  la 
fanciulla.  Allegoria  dell'Europa:  antitesi 
dunque  fra  mondo  nuovo  e  mondo  vecchio. 
Se  vale  la  pena  di  rompersi  il  capo  per  il 
soggetto  di  (jueste  «  capricciose  inv  enzioni  », 
ili  cui  solo  il  movimento  e  la  linea  ornamen- 
tale hanno  valore  (ed  a  queste  soltanto  l'ar- 
tista diede  importanza),  a  me  pare  che  il 
vecchio  con  la  ninfa  possa  rappresentare 
Borea  che  rapisce  Oritia,  mentre  nell'altro 
gruppo,  in  quello  della  collezione  Simon, 
ove  liionio  poggia  il  piede  su  la  ruota,  è  fa- 
cile riconoscere  l'Allegoria  della  Fortuna. 

l  Itimo  dei  gru|)pi  del  Bertos  a  me  finora 
noti  è  una  >pccÌ!'  di  calamaio,  sopra  il  (pia- 
le, seguendo  la  legge  dei  solili  giochi  icarici 
prediletti  dal  nostro  artista,  s'ergono  a  mo' 
di  piramide  tre  puttini  nudi,  grassotti,  con 
le  teste  che  paiono  pelate,  del  tutto  simili  a 


quelli  che  ornano  i  gruppi  delle  collezioni 
Lederer.  Polès  e  Rothschild.  In  questo  bron- 
zo della  collezione  Luigi  Grassi  di  Firenze 
(/wg.  219)  eccelle  la  nota  settecentesca;  col 
puttino  sparisce  l'elemento  fondamentale 
del  manierismo,  così  chiaramente  espresso 
nelle  figure  ((  serpentine  »  degli  adulti,  cuna 
nota  spontanea,  non  artificiosa,  ci  rende 
questo  grupjjo  in  un  certo  (piai  modo  piìi 
comprensivo.  Dinanzi  a  lui  nessuno  pu()  più 
pensare  a  un  discendente  del  Giambologna, 
al   Tacca  o  al   Francavilla. 

(Chiudo  cosi  la  serie  delle  opere  del  Ber- 
tos. che  altri  potrà,  non  ne  didiilo.  anq:)lia- 
re.  come  ad  altri  lascio  quelle  ricerche  di 
archivio  (nel  caso  nostro  ben  più  imjjor- 
tanti  che  non  l'aumento  dell'opera  sì  omo- 
genea del  Bertos  ),  che  potranno  schiarire 
la  personalità  di  (piesto  artista  e  i  suoi  rap- 
porti con  l'ambiente  della  sua  operosità. 
Sino  ad  ora  di  lui  poco  o  nulla  sappiamo 
e  anche  il  nome  di  Francesco,  che  noi  met- 
tiamo in  testa  a  questo  breve  studio,  non  è 
sicuro.  Ne  abbiamo  notizia  dallo  Zani,  che 
[)er().  nel  volume  quarto  della  sua  «  Enci- 
clopedia metodica»'"",  cita  due  Bertos.  Gi- 
rolamo e  Francesco,  dicendo  ipiesto  ultimo 
operante  a  \  enezia  intorno  al  1710.  1  dizio- 
nari degli  artisti,  il  vecchio  Meyer.  il  (Jham- 
peaux  e  il  grande  Thienie  traggono  il  loro 
sapere  dalla  laconica  notizia  dello  Zani  e 
(la  un'altra,  non  meno  sommaria,  fornitaci 
dal  Hertololti  nei  suoi  ((  Artisti  veneti  in 
Roma  I).  ove  a  pagina  67  leggiamo:  (<  Il  Za- 
ni registra  pure  un  Bertos  Francesco,  scul- 
tore veneziano  mediocre  che  anc(>ra  viveva 
nel  1710:  trovai  suoi  conti  del  1683.  quale 
scalpellino,  conservati  nell'Archivio  già  pon- 
tificio  ed   ora   di   .Stato  >> ''^ '.    (Girolamo   Ber- 
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t().-5.  dallo  Zani,  non  sappiamo  a  quale  stre- 
gua, classificato  quale  artista  ottimo,  lavorò 
a  Ravenna,  ove  secondo  le  guide  di  France- 
sco Beltrami,  di  Gaspare  Rihuffi  e  di  Gian 
Maria  Cardoni'^^'  pare  abbia  eseguito  un 
bassorilievo  con  la  Madonna  ed  altre  scul- 
ture, dette  importanti,  per  San  Vitale.  Non 
so  però  con  qual  ragione  il  Lessico  del 
Thieme  proprit»  a  (Girolamo  attribuisca  i  tre 
gruppi  mitologici  da  noi  già  menzionati  della 
collezione  Rusca  di  Firenze,  firmati  senza  il 
nome  di  battesimo,  solamente  con  bertos. 
Anche  le  altre  opere  firmate  portano  soltan- 
to il  nome  di  famiglia,  sicché  ci  resterebbe 
libera  la  scelta  fra  Girolamo  e  Francesco, 
se  non  sapessimo  il  secondo  ancóra  in  \ita 
ed  operante  a  Venezia  nel  1710.  data  e  luo- 
go che  per  ragioni  di  stile  contribuiscono  a 
farci  credere  questo  lautore  dei  nostri 
gruppi  fantastici.  I  quali,  per  il  trattamen- 
to delle  forme,  sono  molto  affini  alle  opere 
di  altro  maestro,  non  veneziano  di  origine, 
ma  operante  in  Venezia  sul  principio  del 
settecento,  del  bolognese  Giuseppe  Maria 
Mazza  (1653-1741).  Il  suo  bassorilievo  bron- 
zeo nella  Cappella  di  Loreto  in  San  Cle- 
mente ncirisola.  presso  Venezia,  con  l'Ado- 
razione dei  pastori,  firmato  ioseph  maria 
MAZZA  A  BONONiA  e  recante  la  data  MDCCiv, 
può  servire  di  diapason  allo  stile  del  Ber- 
tos, non  tanto  per  l'inNenzione  fantastica 
dei  gruppi  nel  loro  assieme,  quanto  per  la 
modellazione  dei  corpi  e  per  laria  dei  volti. 
Se  con  ciò  ci  sembra  delineato  lambiente 
stilistico  in  cui  o|)erava  il  Bertos.  ci  resta  an- 
córa a  dire  qualcosa  delie  sue  invenzioni 
strane  e  inusitate.  Abbiamo  già  fatto  cenno 
di  certi  rapporti  con  oreficerie  tedesche  del 
cinquecento   di   carattere   manieristico;    per 


i  bronzi  delle  collezioni  Salomon  e  Simon 
(che  in  fondo  non  sono  altro  che  parti  stac- 
cale degli  altri  gruppi  più  ricchi  di  figure) 
potremo  ricordare  certi  gruppi  intagliati  in 
a\orio.  cari  al  seicento  nordico,  virtuosa- 
mente la\(»rali  nei  Paesi  Bassi  ed  in  Germa- 
nia da  artisti  di  fama.  I  nostri  bronzi,  an- 
che se  non  costretti  dalla  forma  originaria 
del  materiale  eburneo,  ci  appaiono,  per  imo 
strano  travaso  di  concetti,  ideati  anchessi 
entro  ini  dente  d'elefante  e  prodotti  non 
per  via  di  fusione  (che  già  nella  sua  essen- 
za richiede  forme  serrate,  dal  contorno  pre- 
ciso), bensì  mediante  virtuoso  e  paziente  in- 
taglio. Sono  strani  legami  che  ricongiungo- 
no l'arte  del  \  eneziano  a  quella  d'oltr'Alpe, 
strani  però  come  queirincisione-autoritrat- 
to  del  Piazzetta  datata  1738  e  posta  in  cal- 
ce alla  prefazione  dei  suoi  ((  Studii  di  Pit- 
tura »,  che.  consapevole,  imita  lo  stile  del 
Renibrandt. 

In  ultimo  ricorderò  quel  fantastico  grup- 
po composto  di  ben  sessanta  figure  minuzio- 
samente scolpite  in  un  blocco  di  marmo, 
che  rappresentano  il  momento  drammatico 
della  Caduta  degli  Angeli,  opera  di  Agosti- 
no Fasolato  eseguita  nel  1753  e  conservata 
ancor  oggi  nel  Palazzo  Papafava  di  Padova. 
V  irtuosismo  tecnico,  il  quale  trova  riscon- 
tro in  certi  gruppi  d'avorio  di  dimensioni  un 
po'  più  piccole,  trattati  però  in  guisa  ugua- 
le. —  cito  quello  nella  collezione  Carrand 
del  Bargello,  un  altro  nel  Museo  Nazionale 
Bavarese  di  Monaco  attribuito  a  Jacob  Auer 
(morto  circa  il  1710)'"'.  quello  simile  del 
(Jriines  Gewòlbe  di  Dresda''^'  e  due  ancor 
del  tutto  sconosciuti  del  Museo  del  Con- 
vento (li  Klosterneuburg  presso  \  ienna.  — 
opere  nordiche,  atte  però  più  che  altre  mai 
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a  rt'iulor  palese  per  quali  vie  giungesse  nel 
Veneto  il  gusto  per  siffatte  invenzioni.  Mi 
sono  ricordato  del  Fasolato  e  dei  suoi  acro- 
batieismi  tecnici,  perché  da  molti  anni  a 
questa  parte  i  due  gruppi  del  Bertos  conser- 
vati nella  collezione  von  Rothschild  passano 


per  opere  di  lui;  strano,  ma  comprensibile 
scambio  e  in  fondo  giusta  osservazione  di 
una  mente  critica,  che  sentì  in  queste  opere 
l'aria  di  quel  sì  caratteristico  settecento  ve- 
neziano, al  quale  ora  abbiamo  rivendicato 
i  bronzi  del  Bertos. 

Leo  Planiscig. 
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I  PALAZZI  DUCALI  DI  SABBIONETA.  II,  IL  PALAZZO  DEL  GIARDINO. 


Gran  stirpe  di  costruttori  quella  dei  Gon- 
zaga. Nessun'altra  famiglia  princi})esca.  di 
quante  tennero  corte  nelle  città  italiane, 
ebbe  forse,  come  questa,  tanto  amore  per 
le  labbriche;  amore  che  era  una  delle  più 
nobili  e  caratteristiche  passioni  degli  uo- 
mini del  Rinascimento  e  che.  presso  i  Gon- 
zaga, assumeva  quasi  i  caratteri  di  una  spe- 
cifica mania  di  famiglia.  Costruire,  ornare, 
mutare,  demolire,  ricostruire,  sostituendo 
decorazioni  nuove  alle  vecchie,  accostando 
sale  a  logge,  e  logge  a  gallerie,  sovrappo- 
nendo appartamenti  ad  appartamenti  e  giar- 
dini pensili  a  porticati,  aggiungendo  intere 
costruzioni    alle    esistenti,    moltiplicando    le 


ville  e  i  giardini  entro  Mantova  e  nei  diii- 
lorni.  pare  sia  stala  la  principale  occupa- 
zione di  questa  famiglia  di  principi.  Essi 
seguivano  taholta  il  fastoso  capriccio  del 
momento,  prendendo  occasione  a  nuove 
fabbriche  da  matrimoni  o  celebrazioni  so- 
lenni, ma  più  spesso  erano  mossi  dal  desi- 
derio di  lasciar  nella  reggia  traccia  del  gu- 
sto loro  e  dell  arte  degli  arlifti  da  loro  pre- 
scelti; ed  erano  guidati  sempre  dal  genio 
famigliare  che  li  costringeva  a  perseguire 
un'antica   immagine   di   grandezza. 

Le  stesse  tradizioni  di  mecenatismo,  per 
le  quali  si  resero  celebri  Ludovico  II,  il  pro- 
tettore  del    Mantegna.    e   i    suoi    successori, 
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niassinip  il  marchese  Gian  Francesco,  mari- 
to (Flsahella  d'Este.  e  i  ciuchi  Federico  11. 
Guglielmo  e  Vincenzo,  si  trasmisero  per  ere- 
dità anche  ai  Gonzaga  dei  rami  cadetti.  Le 
cittadine  del  Ducato,  in  cui  questi  principi 
furon  chiamati  a  regnare,  divennero,  sul 
modello  di  Mantova,  nuovi  piccoli  centri 
d'arte  e  di  cultura,  dominati  talvolta  da  fi- 
gure notevoli  di  mecenati,  come  quella  di 
Don  Ferrante,  primo  Duca  di  Guastalla, 
protettore  di  Leone  Leoni,  e  quella  di  Ve- 
spasiano, primo  Duca  di  Sahhioneta.  crea- 
tore della   ((  Piccola   Atene  ». 

Sulle  fahhriche  gonzaghesche  è  pesato  un 
tragico  destino:  di  tanta  copia  di  edifici, 
costruiti  in  piiì  secoli,  ricchi  tutti  di  tradi- 
zioni tragiche  e  gloriose,  testimoni  di  pu- 
rissimi eroismi  e  di  decadenze  profonde, 
documenti  di  mecenatismo  illuminato  e  di 
raffinato  gusto  d'arte,  solo  una  minima  parte 
ci  è  conservata.  L'opera  del  tempo,  aiutata 
da  abbandoni  secolari,  da  vandalismi  e  da 
spoliazioni  sistematiche,  da  vampate  demo- 


litrici o  delittuosamente  ricostruttrici,  ha 
distrutto,  senza  lasciar  tracce,  i  palazzi  e  le 
ville  di  Goito  (ove  erano  le  jìilture  celebri 
del  Mantegna)  e  di  Marmirolo.  di  Belfiore 
e  di  Maderno.  di  Belvedere  e  di  Poggio  Rea- 
le, dimore  splendide  per  giardini  e  parchi. 
Di  Boscofontana  e  della  Favorita  rimango- 
no pochi  avanzi  in  uno  stato  pietoso,  e  an- 
che il  palazzo  di  Mantova,  quel  prodigioso 
dedaleo  ammasso  di  edifici,  è  giunto  ai  no- 
stri tempi  così  mutilo  da  essere  oggi  solo 
un'ombra  di  quello  che  fu.  Demolita  una 
gran  parte  delle  costruzioni,  coperti  da  in- 
tonachi gli  affreschi.  stra|)pati  gli  arazzi  e 
le  tappezzerie,  asportati  i  tpiadri  e  le  scul- 
ture, caduti  o  rovinali  i  soffitti  e  sconnessi 
i  pavimenti,  accecate  le  analf,  e  le  finestre, 
destinate  a  vili  usi  le  sale  nobilissime,  la 
Reggia  di  Mantova  presentava,  non  molti 
anni  or  sono,  l'asfietto  desolato  di  una  gran- 
diosa rovina,  aspetto  pittoresco  e  tragico 
che  i  recenti  restauri  e  il  riordinamento  le 
hanno    tolto.    I   visitatori    che    ricordano    le 
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impressioni  provate  in  tempi  non  lontani  a 
Mantova,  possono  rinnovarle,  in  minor  mi- 
sura s'intende,  per  la  minor  grandiosità  dei 
palazzi  e  per  nno  stato  di  conservazione  al- 
quanto migliore,  visitando  a  Sahbioneta  le 
dimore  del  Duca,  che  non  sono  sfuggite 
alla  triste  sorte  delle  costruzioni  dei  Gon- 
zaga. 

A  formare  di  Vespasiano,  uomo  darmi  al 
servizio  dei  regnanti  del  tempo,  un  prin- 
cipe umanista,  contribuì,  oltre  alle  qualità 
ereditarie,  l'educazione  ricevuta  presso  la 
tutrice  e  zia  Giulia  (jonzaga.  vedova  di  ^  e- 
spasiano  Colonna,  la  bellissima  e  colta  da- 
ma, corteggiata  da  principi  e  da  poeti,  che 
aveva,  dalla  magnifica  marchesa  Isabella, 
ereditato  il  culto  delle  lettere  e  delle  arti. 
Passato  poi  Vespasiano  attraverso  alle  corti 
più  fastose  d  Europa,  protetto  dal  Papa. 
dall'Imperatore  e  dal   Re  di  Spagna,  men- 


tre esercitava  l'arte  della  guerra  e  assurge- 
va ai  più  alti  onori  tanto  da  potersi  ren- 
dere, nel  suo  staterello  di  Sabbioneta.  iiidi- 
peudente  dal  Duca  di  Mantova,  egli  maturò 
il  proposito  di  arricchire  con  opere  d'arte 
la  sua  piccola  città.  Durante  le  lunghe  as- 
senze, mai  distratto  nel  suo  pensiero  dalle 
cure  della  guerra,  né  dai  lutti  t)  dalle  tra- 
gedie famigliari,  egli  ordinava  da  lontano 
l'edificazione  dei  palazzi  e  tutto  predispo- 
neva e  tutto  egli  stesso  affrettava,  impazien- 
te di  a])prestare  agli  ozi  della  futura  vec- 
chiaia il  conforto  di  una  dimora  piccola  sì, 
ma  assai  bella,  nella  quale  potesse  racco- 
gliere i  tesori  d'arte  antica  che  era  man 
mano  andato  acquistando,  nella  quale  fos- 
sero magnificate  le  glorie  degli  avi  e  sue  e 
fosse  conservato  nei  secoli,  nobilitato  dal- 
l'arte,  il   segno    della   sua    potenza.   Come   il 

Duca    a    Firenze   teneva    quali    residenze    il 
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Palazzo  Vecchio  e  il  Palazzo  Pitti  con  Bo- 
boli,  e  come  a  Mantova,  a  complemento  di 
quello  di  Corte,  v'era  il  Palazzo  del  Te. 
cosi  Vesipasiano  volle  in  Sabbioneta  due 
dimore,  ugualmente  magnifiche:  il  Palaz- 
zo Dicale  e  il  Palazzo  del  Giardino.  II  pri- 
mo, fastoso  e  regale,  con  magnifiche  e  am- 
pie sale  destinate  alle  manifestazioni  della 
vita  pubblica,  quella  del  trono,  quella  d'ar- 


mi e  quella  i)er  gli  ambasciatori,  quella 
per  rtiuler  giustizia  e  governare,  sale  deco- 
rate con  stemmi  e  imprese  della  casa,  con 
immagini  illustri  di  famiglia,  disposte  qua- 
si a  formare  un  albero  genealogico,  con 
statue  equestri  degli  antenati;  il  secondo, 
di  proporzioni  più  modeste,  ma  decorato 
con  maggiore  fin<'zza  di  partict)lari.  più  in- 
timo  e   accogliente,   allietato   da   un   giardi- 
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no  ameno  <;  rarcollo;  e  qni  le  sale,  i  .'salotti 
decorali  <(ni  le  memorie  deirantiehità  clas- 
sica, con  le  immagini  dei  Cesari  e  degli 
eroi,  coi  miti  pagani  |)in  sedncenli  e  le  fign- 
re  di  Venere  e  delle  (Grazie. 

Ben  sa])eva  scegliere  i  suoi  artisti  il  duca 
Vespasiano,  che  pur  uou  poteva  disporr»' 
dei  mezzi  che  altri  principi.  |)iiì  ricchi  e 
potenti  (li  lui.  possedevano.  Per  \o  fortifi- 
cazioni di  Salihioneta  e  per  le  pctrte  monu- 
mentali aveva  chiesto  i  pareri  e  i  disegui 
a  Gerolamo  (Cattaneo  da  Novara,  teorico  in- 
signe e  architetto  militare  fra  i  più  valenti 


del  suo  tempo;  per  la  statua  di  bronzo  si 
era  rivolto  a  Leone  Leoni:  per  il  teatro  a 
\  incenzo  Scamozzi.  A  decorare  i  palazzi 
il  Dina  chiamò  a  Sahhioneta  Bernardino 
(.ampi,  il  quale,  uscito  dalla  scuola  cremo- 
nese di  affrescanti  magnifici,  aveva  già  la- 
\  orato  alla  corte  di  Mantova.  Egli  dimorò 
in  Sahhioneta  quasi  cinque  anni  decorando 
il  Palazzo  Ducale,  il  Castello  e  il  Palazzo 
del  Giardino,  cominciato,  quest'ultimo,  pri- 
ma del  1S80  e  compiuto  dopo  il   1,S81. 

Con  Bernardino  Campi  lavorò  al  Palaz- 
zo del  Giardino  una  numerosa  schiera  di 
decoratori,  stuccatori  e  intagliatori,  fra  i 
quali  i  Pesenti  e  Alberto  Cavalli,  sabbio- 
lU'tani.  e  il  Fornaretto  Mantovano,  nominato 
nelle  lettere  del  Campi  stesso  come  pittore 
eccellente  nei  grotteschi;  artisti,  i  più.  di 
second'ordine,  ma  formati  alla  grande  scuo- 
la decorativa  di  Giulio  Romano. 

Il  Duca  non  mancò  di  manifestare  al 
(ianii)i  il  suo  entusiasmo  con  lettere  calo- 
rose e  attestazioni  pubbliche  di  compiaci- 
mento. 

Il  Palazzo  del  Giardino,  umiliato  nel  fon- 
do della  Piazza  d'Armi,  soverchiato  dalla 
massa  imponente  della  Galleria  degli  Anti- 
chi, presenta,  a  chi  lo  guardi  da  lontano, 
l'aspetto  d'un  modesto  edificio  a  due  piani, 
con  gli  spigoli  aggettali  a  ino"  di  contraffor- 
ti. Le  finestre  non  corniciate,  con  da\  anzale 
in  marmo  rosso  di  \  erona.  sono  disposte 
senza  ordine  nella  facciala.  do\e  un  recente 
intonaco  grossolano  lascia  in  |>iù  |)iiiili  iii- 
Iravejjere  lOriginario.  in  u  marmorino  » 
bianco,  sul  tipo  di  (piello  dei  palazzi  \icen- 
tini.  Ia\ orato  alla  rustica  e  solcato  da  righe 
graffite,    che   lo    scompartivano   in    riquadri 
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geometrici.  Soli  segni  esterni  della  nobile 
destinazione  delledificio  sono,  a  coronarlo, 
il  ricco  cornicione  in  quercia,  con  mensole 
scolpite  e  teste  leonine,  inframmezzate  da 
modiglioni  e  da  motivi  decorativi  intagliati; 
e.  a  segnare  il  centro  della  facciata,  una  bel- 
la corniciatura  di  porta  ad  arco,  in  marmi 
colorati,  bianco,  rosso  e  nero.  Le  altre  due 
porte,  a  eguale  distanza  da  questa,  sono 
state  manomesse:  quella  di  sinistra  corri- 
sponde all'asse  del  sottoportico  della  Galle- 
ria degli  Anliclii.  quella  di  destra  dà  ac- 
cesso all'androne  carrozzabile,  in  corrispon- 
denza allo  scalone. 


Il  Palazzo  del  (Giardino  e  unito,  a  sini- 
stra, alla  Galleria,  die  occupa  tutto  un  lato 
della  piazza,  mediante  un  cavalcavia,  posto 
ali  altezza  del  primo  piano.  Dall'altro  capo 
del  palazzo  si  diparte  una  costruzione  die 
si  riallacciava  al  (fastello,  raso  al  suolo  al- 
l'inizio del  secolo  scorso.  Di  questa  costru- 
zione rimangono  quattro  arcate  rette  da 
robustissimi  pilastri  e  die  sopportano  un 
tronco  di  passaggio  coperto  cbiamalo  l'Ar- 
meria. Questa  porzione  di  edificio  è  in  cotto 
a  \ista.  con  rini|josta  e  la  chiave  di  volta 
degli  archi  in  vivo:  il  parato  della  parte 
superiore  ha    i    mattoni    disposti    ad   ((  opus 
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reticulatum  »  secondo  la  pratica  dei  Roma- 
ni. Dietro  il  palazzo  si  stende,  per  tutta  la 
larghezza  delledificio,  il  giardino  e  raggiun- 
ge con  la  cinta  le  mura  dellla  città. 

Il  Palazzo  comprende,  al  piano  terreno 
e  al  primo  piano,  sale  e  salette,  comuni- 
canti le  une  con  le  altre  e  inframmezzate 
da  camerini,  le  quali  occupano  tutto  lo 
spessore  del  corpo  di  fabbrica,  sì  che  la 
maggior  parte  di  esse  hanno  finestre  sulla 
piazza  e  sul  giardino.  A  un  capo  del  palaz- 
zo è  lo  scalone  principale,  ali  altro  capo 
una  piccola  scala  privala,  la  scala  segreta. 

La  disposizione  planimetrica  ci  mostra 
essere  l'edificio   non    destinato   alla    vera    e 


propria  abitazione  del  Duca  e  dei  famiglia- 
ri, ma  j)iuttosto.  come  a  Mantova  il  Palaz- 
zo del  Te.  un  luogo  di  delizie,  offerto  agli 
svaghi  del  principe,  che  vi  si  poteva  risto- 
rare lontano  dalle  cure  dello  Stato,  nel 
godimento  delle  bellezze  della  natura,  che 
il  giardino  offriva  in  uno  spazio  raccolto 
ed  ornato,  e  nella  contemplazione  delle 
opere  d'arte;  in  quel  riposo  che  unico  è 
degno  di  un  guerriero  di  cultura  umanisti- 
ca, e  che  corrisponde  al  romano  ((  otiuni 
Clini  dignitate  ».  E  mentre,  per  la  sua  posi- 
zione, per  la  misura  delle  sale,  per  il  tono 
della  decorazione,  il  palazzo  si  prestava, 
meglio   del  ducale,   al  raccoghmento   o  alle 
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intime  riunioni,  esso  poteva,  in  occasione 
di  feste,  trasformarsi  in  un  seguito  non  in- 
terrotto di  sale,  costituenti  quasi  tante  zo- 
ne, ricche  e  variate,  di  un'unica  galleria. 
Entrando  per  la  porta  sinistra,  sotto  il  por- 
tico della  Galleria  degli  Antichi,  adatto  alla 
sosta  degli  equipaggi,  si  potevan  percorrere 
tutte  le  sale  del  pianterreno  fino  a  raggiun- 
gere lo  scalone  e,  attraversando  in  senso  in- 
verso tutte  le  sale  del  primo  i)iano.  giun- 
gere al  salone  degli  specchi;  di  qui  poi, 
mediante  il  soprapassaggio,  arrivare  nella 
Galleria  delle  Antichità  che.  per  essere  lun- 
ga quasi  un  centinaio  di  metri,  si  prestava 
magnificamente   alla    sfilata   e  allaccolta   di 


quei  cortei  che  la  pomjia  spagnolesca  del 
tempo  molto  amava.  C^he  dalla  (Galleria  si 
potesse  passare,  sempre  per  un  corridoio 
tutto  coperto  come  è  quello  che  unisce  Pitti 
agli  llffizi  e  questi  a  Palazzo  Vecchio,  è  tra- 
dizione in  Sahhioneta.  ma  non  sufficiente- 
mente confermata  da  documenti  e  da  resti 
di  costruzioni. 

NeHinterno  del  Palazzo  del  Giardino, 
tutte  le  sale,  salvo  la  maggiore,  che  ha  il 
soffitto  piano,  sono  coperte  di  volta,  a  botte 
con  lunette,  a  cupola,  o  a  padiglione.  La 
parte  inferiore  delle  pareti  è  la  più  dan- 
neggiata: in  quelle  sale  che  non  sono  fre- 
scate   fino   a    terra    mancano    i   rivestimenti 
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jiarietali  che  erano  in  marmi  preziosi  o  in 
lej^no.  Dappertutto  sono  andate  distrntte  le 
porte  e  le  corniciature  delle  stesse;  sono 
scomparsi  anche  alcnni  camini  che  gli  in- 
ventari antichi  ricordano  di  diaspro  e  di 
verde  antico.  I  locali  del  pianterreno  sono 
pavimentati  con  mattonelle  in  cotto,  di  for- 
me geometriche  \arie.  messe  a  disegno, 
(pielli  del  piano  snpcriore  qnasi  tntti  con 
intarsio  marmoreo  a  tessere  grandi,  diversa- 
mente colorate. 

L'inquadratura  architettonica  della  de- 
corazione, i  motivi  plastici  degli  stucchi,  i 
partiti    decorativi    delle    pitture    ricordano 


quelli  di  molte  sale  mantovane,  decorate  per 
il  duca  (Guglielmo  dall  architetto  Bertani. 
allievo  di  Giulio  Romano,  e  continuatore, 
con  altri  discepoli  del  Maestro,  dello  stile 
di  hii.  Nel  Palazzo  di  Saiìhioneta  si  ritro- 
\ano  analoghi  grandi  lacunari,  scolpiti  e 
(H|)inti.  e  vòlte  scompartite  a  grandi  riqua- 
dri da  cornici  di  stucco,  pareti  con  una  o 
più  fasce  correnti  sotto  la  cornice  diinpo- 
sta.  decorate  da  riquadri  e  da  quelle  liaci- 
nclle.  tonde  ed  o\ali.  fatte  |)er  accogliere 
husti  su  mensole,  niotixo  antico  caro  a  (Giu- 
lio Romano. 

Tutta     la     decorazione     architettonica     è 
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predisposta  per  aceogliere  quei  preziosi 
marmi,  greci  e  romani,  che  il  Duca  aveva 
raccolto  e  che,  oltre  a  popolare  di  statue  e 
di  bassirilievi  la  Galleria,  rendevano  pre- 
ziose anche  le  sale  del  Palazzo  del  Giardino. 
Le  sculture  antiche  non  erano  in  quell'e- 
poca fortunata  chiuse  nei  musei,  ma  entra- 
vano a  far  parte  integrale  della  decorazione 
delle  sale  dove  si  svolgeva  la  vita  di  tutti 
i  giorni:  i  busti  erano  sulle  mensole,  le 
statue  nelle  nicchie,  i  bassirilievi  venivano 
murati  nelle  pan-ti.  insieme  alle  colonne 
antiche,  i  marmi  preziosi  arricchivano  i  pa- 
vimenti, così  come  le  pitture  si  inquadra- 
vano negli  stucchi  e  nei  legni  delle  pareti 
e  dei  soffitti. 


Questa  disposizione,  eminentemente  de- 
corativa, delle  opere  d'arte  del  passato,  che 
corrispondeva  pienamente  alla  concezione 
esletica  del  tempo,  non  andava  certo  esente 
da  pericoli  :  le  statue  erano  spesso  restau- 
rate ei  compiute,  le  teste  fissate  su  busti 
moderni,  le  tele  erano  ritagliate  o  subivano 
aggiunte  perché  avessero  le  misure  volute 
dagli  scomparti,  né  troppo  si  badava  a  me- 
scolar gli  originali  antichi  a  copie  moderne 
pur  di  avere  il  numero  dei  pezzi  che  l'ar- 
chitettura richiedeva:  difetto  dei  tempi, 
questo,  se  si  vuole,  ma  difetto  di  tempi 
granth  e  costruttivi,  nei  quali  l'archeologia 
era  un'arte  viva  e  gli  artisti  non  manca- 
vano di  rispetto  agli  antichi,  che  essi  ado- 
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ravano.  nell'incastonare.  in  mezzo  alle  ope- 
re loro,  i  capolavori  del  passato,  certi  di  rag- 
giungere quellarmonia  che  nasce  sempre 
dall  unione  di  opere  darte  insigni,  anche  di 
tempi  diversi.  Era  lo  stesso  spirito  per  cui 
tutto  il  mondo  antico  era  vivificato,  con  i 
suoi  miti  e  le  sue  favole  e  le  sue  leggende, 
per  cui  la  storia  e  la  geografia  parlavano 
dai  muri,  rese  viva  materia  d'arte  dalla  fan- 
tasia dei  pittori. 

Nella  decorazione  a  fresco  del  Palazzo 
del  Giardino  sono  molto  usate  le  grottesche, 
care  agli  artisti  del  '500.  che  sapevano  rin- 
novare continuamente  un   genere  tanto  an- 


tico e  sfruttato,  ma  assai  rappresentativo 
del  gusto  dei  nostri  decoratori  di  quel  tem- 
po. Nei  quali  la  fantasia  più  lihera  e  capric- 
ciosa e  audace  sapeva  lavorare  con  hrio  e 
vivacità  su  un'intelaiatura  geometrica,  crean- 
dovi un'architettura  di  sogno,  obhediente 
a  una  statica  assurda,  nella  quale  si  mo- 
vevano figurazioni  di  ogni  genere,  in  una 
scala  di  misure  la  cui  illogicità  non  ci  turba 
ma  ci  diverte.  Nel  genere  delle  grottesche 
la  materia  decorativa  più  eterogenea  e  fan- 
tastica riunisce,  in  un  puro  gioco  dello  spi- 
rito, elementi  di  natura  morta  a  figura- 
zioni   mitologiche    o    reali,    si    piega    a    for- 
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mar  schemi  decorativi  di  una  varietà  perfet- 
tamente simmetrica,  per  obbedire  a  quello 
spirilo  di  ordine  e  di  equilibrio  che  regge 
la  grande  arte  italiana. 

Entrando  dalla  porla  di  sinistra  del  Pa- 
lazzo, si  incontra  una  sala  con  volta  a  padi- 
glione, sulla  quale  corrono  cornici  di  stuc- 
co, intagliate  e  dorate,  determinanti  un 
riquadro  centrale;  in  questo  sta  in  rilievo 
e  colorato  lo  stemma  ducale;  nei  riquadri 
a  cassettoni  che  scompartiscono  il  resto  del- 
la volta  son  dipinte  a  fresco  figurette  a  cam- 
meo e  animali,  che  spiccano  su  fondi  diver- 
samente colorati.  In  continuazione  dell'atrio 
è  un  locale,  forse  aggiunta  posteriore,  nel 
quale  è  murato  un  camino  antico  in  marmo 
di  Verona. 

A  sinistra  dell'atrio  è  un  salottino  che 
occupa  l'angolo  estremo  del  palazzo.  Di  pro- 
porzioni minuscole,  come  i  famosi  camerini 
di  Mantova,  non  gli  resta  della  decorazione 
originaria  che  la  volta,  abbastanza  ben  con- 
servata, sebbene  la  sciupino  alcuni  restauri 
non  recenti,  che  sottolineano  grossolana- 
mente, con  fasce  a  colori  stonati,  le  profi- 
lature (ielle  cornici.  La  piccola  volta  a  botte, 
a  tutto  sesto,  e,  come  le  lunette  che  deter- 
mina sulle  |)areti,  decorata  di  cornici  in 
stucco,  con  ovoli,  perline  e  gocce  dorate. 
Nel  riquadro  cciilrale,  quadriloliato,  è  rap- 
presentata Venere  che  guida  nel  cielo  il  suo 
carro  tirato  dalle  colombe.  (Completano  la 
decorazione  del  riquadro  due  putti  che  saet- 
tano e  due  cartelle  con  rappresentazioni  in 
ocrato  di  scene  belliche.  Nei  tondi  delle 
lunette  sono  affrescate  le  figure  della  (Giu- 
stizia e  della  Fortezza.  Tutti  i  campi  della 
vòlta  e  delle  lunette  hanno  una  vivace  or- 


namentazione a  grotteschi,  ove  ridde  di  sa- 
tiri e  di  putti  e  di  animali  fantastici  fra 
trofei  darmi  si  mescolano  a  figurazioni  mi- 
tologiche fra  le  quali  individuiamo  (Giuno- 
ne, Giove  ed  Europa,  Nettuno,  Saturno  e 
Apollo.  La  medaglia  centrale  è  del  Campi, 
le  grottesche  sono  opera  del  Fornaretto. 

Dall'atrio  per  una  porta  mascherata  si 
accede  alla  scaletta  segreta,  con  rampe  che 
salgono  fra  muri,  coperte  da  voltine  a  bot- 
te rampante  con  crocere.  Il  vano  della  scala, 
in  corrispondenza  al  pianerottolo  di  arri- 
vo, è  coperto  da  ciipoletta  emisferica  con 
lunette  di  raccordo:  cupola,  lunette  e  pa- 
reti son  dipinte  a  intrecci  di  rami  e  foglie 
d'edera. 

A  destra  dell'atrio  è  la  sala  «  dei  Venti  ». 
la  più  ampia  fra  quelle  del  piano  terreno, 
coperta  di  volta  a  botte  ribassata,  frescata 
a  cielo.  Era  questo  un  motivo  caro  agli  ar 
tisti    del    Rinascimento,    che    amavano    rap 
presentare    nei    soffitti    la   volta    celeste,    se 
rena    sotto   il   sole,    scorsa   appena    da   mor 
bidè  nubi  rosate,  fra  le  quali  svolazzavano 
uccelli   o   si   adagiavano   figurazioni    mitolo 
giche,  oppure  notturna,  punteggiata  di  stel 
le  e  popolata  di  figurazioni  sideree.  In  que 
sto  ultimo  modo  Lorenzo  Costa  il  giovane 
poco  prima  che   il  (]a!npi  lavorasse  a  Sab 
bioneta,  aveva  dipinto  la  volta  di  una  sala 
della    reggia    mantovana,    divenuta    celebre 
col    iu>me    di    «  Sala    dello  Zodiaco  ».    Ber- 
nardino   (iampi.    trattando    utì    tema    tanto 
comune   e   con   ini    esempio   così    recente   e 
grandioso  sotto  gli  ocelli,  seppe  portarvi  luia 
nota  nuova,  rappresentando  nel  vólto  della 
sala  il  cielo  coperto  da  un  mare  di  nubi  in 
tempesta,   sconvolte  e   fra   loro   cozzanti   per 
la   furia   dei   venti.    K  ipn-sli   raffigurati  tut- 
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t'iiilorno  nel  modo  tradizionale,  come  nelle 
carte  geografiche  del  tempo  e  nei  bordi  degli 
arazzi  del  Bachiacca.  da  riccinte  teste  di 
putti  che  s»)ffiano  a  gote  piene.  Rosei  e  bion- 
di i  sei  venti  principali  spiccano  sul  fondo 


buio  del  cielo:  vedano  (pia  e  là  uccelli  spau- 
riti, e  rametti  strappati  dagli  alberi  e  dai  ce- 
spugli, che  si  curvano  o  piegano  schiantati 
al  disopra  della  cornice.  Nelle  lunette  è 
una  nicchia  tonda,  corniciata  di  stucco,  con 
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la  mensola  per  reggere  un  busto. 

Il  vólto  è  annerito  assai  e  piii  scuro  lo  fa 
apparire  rimbiancatura  delle  pareti,  nelle 
quali  sono  state  cliiuse  le  porte  e  ingrandite 
le  finestre.  Resta  ancóra,  sulla  parete  verso 
il  giardino,  un  grandioso  camino  in  marmo 
di  Verona,  che  ha  per  mensole  due  ricche 
cornucopie  piene  di  foglie  e  frutti.  La  parte 
del  camino  sovrastante  il  cornicione  è  un'ag- 
giunta posteriore  in  finto  marmo. 

Attiguo  alla  Sala  dei  Venti,  al  centro  del- 
l'edificio, è  un  secondo  atrio  nel  quale  si 
apre  la  porta  principale  del  Palazzo.  Vi  è 
annesso  un  piccolo  andito,  coperto  di  \ólla 


a  botte,  interamente  decorato  a  pergola,  con 
foglie  e  uccelli,  andito  che  comunica  col 
giardino  a  mezzo  di  un  arco.  Sopra  questo, 
nella  facciata  verso  il  giardino,  vha  uno 
scomparto  dov'era  murato  un  bassorilievo 
antico  che  i  dociunenti  ci  descrivono,  e  che 
è  stato  asportato. 

La  sala  meglio  decorata  dei  pianterreno 
è  la  sala  successiva,  detta  impropriamente 
<(  di  Marte  ».  Alle  pareti  gira  un  fregio  in 
stucco,  comprendente,  fra  ri(piadri.  forse 
affrescati,  otto  bacinelle  con  le  solile  men- 
sole. TI  vólto,  completamente  affrescato,  è 
diviso   in    cinque  scomparii,   dei  quali   uno 
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rettangolare  e  quattro  ovali,  da  ricche  cor- 
nici di  stucco  intagliate  e  rialzate  doro. 

Nello  scomparto  centrale  è  figurata  una 
scena  campestre  ove  si  svolge  un  corteo  di 
animali,  che  muovono  ad  un  ruscello.  Nel 
gruppo,  come  in  certe  favole  esopiche,  fan 
huona  società  animali  d  ogni  sorta,  in  una 
curiosa  mescolanza  di  hestie  esotiche  e  no- 
strane, reali  e  fantastiche:  vi  son  rappre- 
sentati il  leone  e  le  capre,  l'orso  e  i  cervi,  il 
liocorno  e  lo  struzzo,  i  cammelli  e  gli  ele- 
fanti, dipinti  con  ima  certa  vivacità  e  con 
uno  stile  che  ritroviamo  in  altre  sale  del 
palazzo. 

In  due  dei  riquadri  laterali,  disposte  nel 
senso  della  lunghezza,  sono  figurale  due  sce- 
ne bihliche,  il  giudizio  di  Salomone  e  un 
sacrificio  nel  deserto.  Negli  altri  due  scom- 
parti, verticalmente,  sono  rappresentati: 
Cesare  in  trono,  con  la  vittoria  in  mano,  ac- 
compagnato dal  distico: 

Imperium  primiis  romane  (sic)  gentis  adeptus 
Divino  moTuit  Cnpsar  honore  coli; 

e    Augusto,    interpretato    come    Marte    dal- 

l'Yriarte  e  da  altri,  col  distico: 

Hic  maris  ri  lem-    (sic)  imperium  sibi  Marte 

[subegit 
Raptiim   coeliun   si  licuisset  erat. 

Negli  altri  campi  della  vòlta  son  dipinte 
lotte  fra  belve  realistiche  e  mostri  fantastici. 
Le  pitture  della  \ólta  son  di  mano  più  pe- 
sante di  quella  del  (lampi,  meno  corrette 
di  disegno  e  meno  buone  di  colorito:  hanno 
analogie  con  altre  che  si  sanno  essere  opera 
di  Alberto  Cavalli. 

La  ((  Sala  dei  sogni  »,  che  sta  presso  la 
sala  descritta,  ha  il  vòlto  e  le  pareti  scial- 
bate e  conserva  solo  un  monumentale  cami- 
no in  marmo  di  Verona,  con  mensole  scol- 
pite  a   teste   leonine.    Nella   sala   era    posto. 


secondo  i  documenti,  il  Ijiisto  detto  di  \  ir- 
gilio.  che  ora  è  nel  Palazzo  Ducale  di  Man- 
tova. 

Attraversato  l'androne,  con  \òlla  a  Iioite 
e  crocere.  senza  traccia  di  decorazione,  si 
incontra  la  scala  ])rincipale.  con  gradini  gi- 
rati in  marmo,  la  quale  si  svolge  entro  a 
muri  certamente  decorati,  forse  a  scomparti 
come  quelli  delle  scale  a  chiocciola  di  Man- 
tova, e  coperta   di   vòlta  a   botte  rampante. 

Al  primo  piano  si  riprende  la  sfilata  delle 
sale  e  delle  salette  un  po'  meglio  conser- 
vate di  quelle  del  pianterreno.  Olii  i  pavi- 
menti sono  a  tarsie  marmoree,  in  bianco 
nero  e  rosso,  analoghi  a  queirunico  che  si 
conserva  nel  Palazzo  di  Mantova  in  una 
saletta  detta  ((  la  Cappella  n  delFapparta- 
inento  dei  Duchi. 

Il  primo  camerino  è  quello  dei  (ie?ari: 
^  espasiano,  che  ricordava  certamente  quel- 
lo famoso  del  duca  di  Mantova,  decorato 
delle  dodici  tele  del  Tiziano,  raffiguranti  gli 
imperatori  romani,  volle  qui  sulle  pareti  le 
immagini  dei  Cesari  effigiati  in  sei  figure 
frescate  in  color  ocra  fra  un  loggiato  a  co- 
lonne, o  in  sei  medaglie,  nelle  lunette.  La 
\olta  è  a  botte  con  due  crocere  alle  estre- 
mità, profilata  da  sagome  di  stucco  dorato. 
Tutto  il  \òlto  è  a  grottesche,  meno  belle  di 
quelle  della  sala  di  \  enere.  Nel  centro  del- 
la volta  un  ovale  riquadra  un  putto  sonante, 
che  send>ra  di  mano  dei  Campi,  sciupato  da 
cattivi  restauri,  e  accompagnato  da  due  chia- 
roscuri raffiguranti  episodi  della  storia  ro- 
mana. 

Il  gabinetto  che  fa  seguito  a  quello  dei 
Cesari  vien  detto  ((  delle  Olimpiadi  n  per  le 
figurazioni  di  circhi  romani  che  sono  alle 
pareti.   Il  soffitto  è  a  volta,  con  quattordici 
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lunette  a  sliicclii  e  grottesche  dipinte;  il 
riquadrci  centrale,  linlo  di  cornici  e  di  un 
bel  festone  di  frutta  in  stucco,  reca  di- 
pinto a  fresco  un  angelo  che  regge  lo  stem- 
ma del  Duca,  fra  due  leoni  e  due  aironi. 
Nella  parete  che  guarda  sul  giardino  \*è 
traccia  di  un  camino  ora  scomparso;  sulle 
due  porte  le  solite  bacinelle  scanalate,  in 
stucco. 

Ed  eccoci  alla  sala  «  dei  Miti  »,  una  delle 
più  belle  del  palazzo,  frescata  da  Bernar- 
dino Campi,  sala  che  accoglieva  alcuni  dei 
più  bei  pezzi  di  scultura  della  collezione  du- 
cale. Gira  tutt'attorno  alle  pareti,  sopra  lo 


zoccolo  che  doveva  essere  in  legno  o  in  stof- 
fa, un  bel  fregio  dipinto  a  figure  alate  e  ad 
aquile  reggenti  stemmi  e  festoni  di  frutta. 
Una  cornice  in  stucco  ornata  separa  questo 
dal  fregio  superiore,  dove  si  alternano  ba- 
cinelle dorate  e  riquadri  dipinti.  In  questi 
sono  figurati  i  simboli  di  casa  (ioiizaga  e  le 
imprese  personali  del  Duca:  la  museruola, 
col  motto  ((  Cautius  ».  la  cerbiatta.  il  ramo 
divelto  col  motto  ((  vrai  amour  ne  se  chan- 
ge  I),  il  cane,  il  fulmine  alato  di  (ìiove,  e  il 
tempietto  incendiato.  Oiiest'ultima  impresa 
era  stata  assunta,  col  motto  n  Sive  bonum, 
sive  malum.  fama  est  »,  dal  padre  di  Vespa- 


242 


!;\BBIONtTA.     FM.A/.ZO     DKI.     CHKDINO.    SM   \     l)F(;i,I     STFCCHI.     l'VKTICOLARK     DI     INA 
PARETE    CON    CU    AFFRESCHI    DEL    CAMl'l    (/or.    Premi  l. 


siano.  Luigi  Rodonioute.  che  aveva  parteci- 
pato con   gl'Imperiali  al  sacco  di   Roma. 

La  volta  a  padiglioni  è  divisa,  analoga- 
mente a  quella  della  naia  detta  «  di  Marte  ». 
in  cinque  scomparti,  uno  rettangolare  e 
(piatirò  ovali,  da  ricche  cornici  di  stucco 
con  dorature.  Negli  angoli  della  volta  quat- 
tro geni  reggono  lo  stemma  dei  Gonzaga. 
Nella  medaglia  centrale  è  rappresentato  il 
mito  di  Filira.  amata  da  Saturno  sotto  le 
sembianze  di  un  cavallo  bianco,  le  altre 
medaglie  rievocaiu)  i  miti  di  Aracne,  di  Ica- 
ro, di  Marsia  e  di  Fetonte. 


Onesti  affreschi  hanno  le  caratteristiche 
deirarte  di  Bernardino  (lampi:  le  figure  un 
pò"  troppo  allungate  e  leggiadre  hanno  una 
lor  grazia  manierata,  e  la  colorazione  e  a 
Ioni  delicatamente  luminosi.  Le  mensole  al- 
le pareti  sostene\ano  dieci  busti  antichi:  su 
ipiella  al  disopra  della  finestra,  cui  corri- 
sponde una  bacinella  allungata,  era  un  put- 
to dormiente  che  si  conserva  ora  al  Palazzo 
Ducale  di  Mantova.  La  finestra,  che  ha  mi- 
sure diverse  tla  quelle  delle  altre  del  pa- 
lazzo, era  divisa  in  due  parti,  come  dedu- 
ciamo   da    documenti,    da    una    colonnetta 
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antica  scanalata,  in  porfido,  con  capitello  co- 
rinzio in  verde  antico.  Tale  colonna,  che 
ora  è  a  Mantova,  reggeva  due  archetti  com- 
prendenti nna  testa  di  imperatore,  di  pro- 
filo, in  bassorilievo.  Sopra  l'nscio  era  iin 
piccolo  cavallo  in  bronzo  antico,  posto  so- 
pra un  modiglione. 

Si  passa  quindi  in  un  breve  corridoio,  con 
la  volta  a  botte  a  cassettonato  di  stucco  e 


con  le  pareti  frescate.  In  diversi  scomparti- 
menti è  figurato  il  mito  di  Orfeo  che  am- 
mansa le  belve  e  che  connnuove  Plutone 
e  Proserpina  per  riavere  Euridice  (il  fondo 
di  questa  seconda  scena  ci  dà  una  curiosa 
rappresentazione  paesistica  deirinferno.  re- 
so con  una  \eduta  di  città  in  ro\ina.  popo- 
lata dai  supplizi  dei  dannati  e  attraversata 
dallo   Stige.  su   cui   naviga   la   barca   di   Ca- 
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ronte),  la  morte  di  Orfeo  dilaniato  dalle 
Baccanti,  e  la  fine  dei  suoi  resti,  naviganti 
sull'acqua. 

Per  una  porta,  sormontata  da  un  chiaro- 
scuro ocrato,  con  una  scena  religiosa,  l'u- 
nica del  palazzo,  si  passa  nella  saletta  di 
Enea,  che  è  il  cuore  dell'edificio  e  certa- 
mente la  più  licn  decorata. 

La  sala  ha  figurazioni  analoghe  a  quelle 
della  sala  detta  di  Troia  nel  palazzo  ducale 
di  Mantova.  La  cupolelta  che  la  copre  si 
raccorda  alla  pianta  (piadrata  mediante  nic- 
chie, decorate  da  conchiglie  dorale,  ove  tro- 


vavan  posto,  su  mensole,  quattro  husti.  ed 
è  scompartita  in  variate  forme  da  belle  cor- 
niciature in  stucco.  In  ognuno  dei  cinque 
scomparti  principali,  ottagoni,  il  ('ampi  ha 
frescato  un  liei  putto  reggente  simlioli  di  di- 
vinità olimpiche;  nei  quattro  ovali  sono  fi- 
gurate in  bassorilievo  le  virtìi  cardinali. 
Negli  altri  scomparti  teste  di  meduse  o  rap- 
presentazioni (li  fiumi,  in  l)assoriliev().  si 
alternano  a  pitture  di  animali  esotici  o  fan- 
tastici. Le  quattro  conchiglie  angolari  com- 
prendono fra  loro  tre  bassirilievi  di  scene 
romane:  sopra  la  finestra  una  bacinella  con 
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mensola  è  fiancheggiata  dagli  stemmi  dei 
Gonzaga  e  dei  Colonna.  Sotto  la  volta  corre, 
hingo  le  pareti,  nn  fregio  dipinto  rappre- 
sentante le  storie  delTEneide.  In  qnadri  de- 
corativi a  paesaggi  con  fignrc  sono  descritti 
diversi  episodi,  da  qnello  di  Laocoonte  a 
(jnello  di  Didone.  Il  pavimento  della  saletta 
è  a  tarsia  marmorea,  come  pnre  in  marmo  è 
nno  zoeeoletto  che  sosteneva.  Inngo  le  pareli, 
il  famoso  «lambris»  di  marmi  preziosi  an- 
tichi, trasportato  nel  '700  a  Mantova,  e  che 
si  osserva  oggi  nel  ((  kaffeehans  »  del  giar- 
dino pensile  al  Palazzo  Ducale. 

Dal  corridoio  di  Orfeo  si  passa  nella  sala 
da  hallo,  detta  anche  ((  Sala  degli  specchi  ». 

Un  bell'ordine  corinzio,  in  stucco,  decora 
le  pareti,  comprendendo,  al  centro  delle  due 
minori,  due  arcate,  ove  un  tempo  erano  gli 
specchi  di  Venezia  che  han  dato  nome  alla 
sala  e  che  forse  decoravano  anche  i  grandi 
lacunari  del  soffitto,  dipinti  e  scolpiti.  La 
sala,  nello  scomparto  architettonico,  ricorda 
la  galleria  della  Mostra  nel  Palazzo  Ducale 
di  Mantova. 

Alle  pareti  Bernardino  Campi  ha  di[)iu- 
lo,  in  brevi  scomparti,  quei  trofei  d'armi  che 
gli  erano  propri,  ricchi  di  arnesi  in  aggrup- 
pamenti decorati\i.  retti  da  teste  leonine,  e, 
nei  grandi  riquadri  fra  le  lesene,  quattro 
paesaggi  con  figure. 

Questi  affreschi,  per  la  \i\<'zza  della  fat- 
tura, per  il  luminoso  colorito.  |i('r  la  se- 
rena composizione,  sono  fra  le  opere  più 
notevoli  del  Campi.  Oni  il  suo  pennello  fan- 
tu.,ioso  ha  saputo  creare,  in  scene  raccontate 
con  brio  e  naturalezza,  popolate  di  figure 
e  macchiette,  segnate  di  particolari  gustosi, 
dei  gradevoli  inviti  alla  vita  di  campagna. 
La  caccia,  la  pesca,  la  passeggiata  e  il  sog- 
giorno agreste  hanno  (pii  il  loro  elogio,  che 


fa  piace\ole  contrasto  con  le  altre  figura- 
zioni della  sala  ove.  sopra  le  finestre,  in 
bassirilic\i  di  stucco,  son  rappresentati  gli 
eroi  della  storia  romana.  Attilio  Regolo  e 
Muzio  Scevola,  Orazio  Coclite  e  Cesare  al 
Rubicone. 

A  compiere   la   lunga   serie  di   sale  e   sa- 
lette non  resta  che  un  ultimo  'jabinetto  co 
miuiieante  col  salone  da  ballo  e  attiguo  alla 
scala  segreta,  il  «  Gabinetto  delle  (Grazie  ». 

Il  vòlto  è  a  stucco  e  raffigura,  su  fondo 
oro.  una  Medusa  fra  volute  di  fogliami  e  di 
fiori  che  accolgono  nelle  loro  spire  aquile 
e  mascheroni.  Le  pareti  sono  dipinte  a  grot- 
teschi di  note\(»le  finezza:  vi  son  rappre- 
sentate, in  una  parete,  le  Grazie,  nelle  al- 
tre Venere  ed  Apollo  in  una  fantastica  ar- 
chitettura o\e  si  muoMuu)  putti  e  uccelli, 
ninfe  e  satiri,  draghi  e  belve,  in  mezzo  a 
Irofei  d'armi. 

Il  giardino,  sul  <piale  prospetta  la  front" 
interna  del  palazzo,  e  che  con  le  sue  ombre 
e  le  fontane  e  le  statue  era  il  compimento 
essenziale  del  luogo  di  delizia,  fu.  piii  an- 
córa del  palazzo,  guasto  per  l'abbandono  e 
le  manomissioni.  Entro  alla  cinta  originaria 
oggi  si  stende  una  semplice  ortaglia.  Super- 
stiti nella  rovina  stanno  ancóra,  addossale 
a  mezzo  del  unirò  di  fondo  e  dei  due  muri 
laterali,  tre  grotte  a  nicchia  n-Ua  centrale 
delle  (pulii  è  ancóra  iiiu'  fontana  a  tazza 
marmorea.  Il  giardino  doveva  essere  del 
tipo  di  quelli  per  cui  eran  celebri  le  ville 
gonzaghesche  di  Marmirolo.  di  Poggio  Reale 
e  tiella  Fa\(»rila.  (Giardini  di  pianura,  senza 
le  risorse  deeorati^e  dei  fcmdi  di  paesaggio 
e  (lei  dislivelli.  delle  gradinate  e  dei  movi- 
tiienli  d'acque,  essi  si  distaccavano  necessa- 
riamente dal  tipo  dei  giardini  romani  e  to- 
scani:   do\  evano   Irar  partito  dalla  sola  di- 
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sposizione  degli  alberi  e  delle  aiuole,  dei 
viali  e  degli  spazi  lastricati,  e  con  una  più 
libera  interpretazione  delle  leggi  dell'arte 
giardiniera,  si  avvicinavano  al  tipo  del  giar- 
dino semi-rustico  e  semi-naturale  che  veniva 
chiamato,  come  a  Boscofontana.  «  selvati- 
co ))  e  ((  barco  ».  A  intender  come  fossero 
questi  giardini  ci  aiuta  la  descrizione  che 
ne  fa  Vincenzo  Scamozzi  nel  suo  Trattato: 
((  Di  dietro  sia  posto  il  giardino,  compartito 
a  quadri  con  belle  piante  et  herbe,  e  fiori 
odoriferi,  con  alcune  strade  lungo  alle  mu- 


ra, le  quali  habbino  l'ombre  di  verdure  da 
poter  passegiare.  e  nel  mezzo  vi  sia  qualche 
bella  fonte  d'acqua,  che  salga  a  spruzzi  in 
alto,  e  là  di  capo  del  giardino,  che  sarà  l'a- 
spetto di  mezzodì,  vi  si  potrà  fare  una  ce- 
draia a  spalliera,  o  pergolato,  che  sarà  l'ul- 
tima vista  del  giardino  e  più  oltre  potrà 
essere  il  bruolo  piantato  di  viti  et  arbori 
fruttiferi  con  qualche  pescheria,  e  queste 
saranno  le  parti  che  devono  servire  alla  ca- 
sa del   padrone.  » 

Elementi  decorativi,  in  un  giardino   sif- 
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fatto,  erano,  come  consiglia  ancóra  lo  Sca- 
mozzi,  con  le  pergole,  i  labirinti  e  i  ((  venti- 
doti  ».  i  criptoportici  e  le  grotte.  Queste  ul- 
time costruzioni,  di  architettura  rustica,  era- 
no particolarmente  intonate  al  carattere  sel- 
vatico del  giardino.  Nel  Palazzo  del  Te  a 
Mantova  si  vede  ancóra,  in  cattivo  stato, 
una  grotta  decorata  alla  rustica  da  mosaici 
di  pietre  e  di  conchiglie  e  da  affreschi:  essa 
ci  permette  di  immaginar  complete  di  deco- 
razioni le  tre  grotte  del  giardino  di  Sab- 
bioneta. 

Il  periodo  di  splendore  del  Palazzo  del 
Giardino  fu  breve;  la  rovina  cominciò,  si 
può  dire,  con  la  morte  del  Duca  Vespasiano, 


nel  1591.  Mancando  l'erede  maschio,  suc- 
cesse nel  ducato  la  figlia  Isabella,  maritata 
a  Luigi  Carafa.  principe  di  Stigliano.  I  nuo- 
vi duchi,  e  i  loro  successori,  stabiliti  nei  loro 
possessi  del  Napoletano,  si  disinteressarono 
di  Sabbioneta.  non  abitandovi  che  raramen- 
te, e  la  abbandonarono  in  preda  alle  lotte, 
oggetto  delle  brame  dei  parenti  Gonzaga, 
che  non  riconoscevano  il  diritto  di  succes- 
sione alla  figlia  di  \  espasiano.  U  Palazzo 
del  Giardino,  spogliato  fin  d'allora,  per  ope- 
ra degli  stessi  duchi,  di  quanto  di  prezioso 
era  più  agevolmente  trasportabile,  comiuciò 
a  deperire.  \  ennero  poi  le  annate  memora- 
bili della  peste  e  delle  guerre  di  successione, 
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per  le  quali  Sabbioneta  fu  invasa,  con  re- 
golare alternanza,  da  Tedeschi,  da  Fran- 
cesi, da  Spagnoli  e  da  Franco-Sardi.  Incor- 
porata all'Austria  Sabbioneta,  il  palazzo  fu 
spogliato  di  tutte  le  statue,  dei  quadri,  dei 
bassirilievi.  delle  colonne  e  dei  rivestimenti 
di  marmi  antichi,  trasportati  a  Mantova. 
Continuò  ancóra  la  furia  distruttrice  con  il 
passaggio  di  truppe  nell'epoca  napoleonica, 
e  con  la  destinaziojie  dei  locali  a  magazzini 
militari  e  ad  abitazione  dell'ortolano.  Ven- 
nero poi  le  intonacature  e  le  imbiancature 
a   coprire  gli   affreschi,  lo   sconciamento   di 


porle  e  finestre,  i  restauri  delittuosi  e  i  van- 
dalismi di  chi  grattò  gli  stucchi  per  levarne 
l'oro  di  zecchino. 

Oggi  il  Palazzo  del  (Giardino,  se  si  eccet- 
tuano alcune  stanze,  abitale  dal  custode  e 
altre  occupate  dall'asilo  infantile,  ha  le  sale 
abbandonate  e  alcune  prive  fin  delle  im- 
poste alle  finestre,  sì  che  i  dipinti  sono 
esposti  alle  intemperie.  Un  provvidenziale 
restauro  è  stato  iniziato,  per  i  più  impor- 
tanti affreschi  del  (.'ampi,  a  cura  della  So- 
printendenza e  dellanuninistrazione  civica 
di  Sabbioneta. 

Tomaso  Buzzi, 


UN'ALTRA  STELE  GRECA  DAL  VENETO. 


l/illustre  Podestà  di  Milano,  onorevole* 
Ernesto  Belloni,  mi  procura  in  modo  gra- 
dito la  possibilità  di  arricchire  un  gruppo 
di  opere  greche  da  me  studiate  qui  in  un 
recente  articolo '1',  includendoxi  un  altro 
pregevole  lavoro,  ora  in  suo  possesso,  di 
cui  mi  permette  gentilmente  la  pubblica- 
zione. 

Trattasi  di  una  stele  funebre  proveniente 
da  Murano;  né  \i  ha  dubbio  che.  come 
tante  altre  opere  greche,  essa  sia  per\  e- 
nuta  nell'isola  della  laguna  dairOriente. 
durante  la  felice  età  della  Repubblica  \  e- 
neta.  Anche  come  arte  e  provenienza,  in- 
fatti, essa  si  unisce  ad  un  gruppo  notevole 
di  altre  opere  egualmente  portate  a  Venezia 
e  nel   Veneto  dall'Asia  Minore. 

La  forma  è  comune:  una  nicchia  poco 
profonda  contiene  le  figure  dei  defunti;  ai 


lati,  due  pilastri  senza  capitelli  reggono  un 
architrave  su  cui  sono  incise  due  corone  di 
alloro;  un  frontoncino.  con  acroterì  centra 
li  {•  angolari  e  una  rosetta  nel  centro  de! 
timpano,  forma  il  coronamento.  Ouattro  so- 
no le  figure  rappresentate,  su  uno  stondo 
costituito  per  tre  quarti  da  un  basamento 
sul  quale  poggiano  alcuni  oggelli.  forse  tlue 
arnie  e  un  cesto:  tlue  delle  ligure  rappre- 
sentate sono  di  adulti,  un  uomo  e  una  don- 
na, avvolti  in  panneggio  (alla  donna  il  man- 
tello sale  fino  a  coprire  il  capo),  e  due  tan- 
ciulletti.  uno  con  veste  corta,  Taltra  con 
lunga  tunica,  ambedue  nel  \  icto  atteggia- 
mento di  dolore,  col  mento  ajqioggiato  a 
una  mano. 

Quest'opera  rientra  nell'ambiente  di 
quelle  da  me  studiate,  attribuendole  a  scuo- 
le ellenistiche  dellWsia  Minore;  essa,  come 
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le  altre  che  le  debbono  estere  poste  accan- 
to, reca  il  ricordo  sempre  vivo  delle  opere 
della  grande  plastica  greca,  anche  se  ormai 
lontane  nel  tempo. 

In  essa  la  figura  dell  nomo  ricorda  mia 
statna  famosa  del  IV  secolo  a.  (-r.,  il  cui 
esemplare  più  illnstre  è  il  cosidetto  Sofo- 
cle  del   Laterano.   e   il  cni   schema  fu  ado- 


perato nell  Kllenisnio  per  statue  funerarie 
e  ripetuto  in  molte  stele  funebri:  tra  le  sta- 
tue, pili  nota  è  quella  di  giovane  pro\enien- 
le  da  Eretria  e  ora  al  Museo  ISazionalc  di 
Atene:  e  tra  i  rilie\i  quello  di  Menaiulros. 
certo  di  origine  asiana  (vi  sono  molte  somi- 
glianze descrittive  con  la  nostra  stele),  ora 
alla    Biblioteca    Nazionale    di    Parigi'-'. 
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La  figura  della  donna  conserva,  un  po' 
alterato  e  invertito  nella  disposizione,  uno 
schema  famoso  nel  IV  secolo  di  cui  sono 
esempì  le  due  famose  statue  dette  ((  le 
Ercolanesi  »;  schema  ripreso  e  ripetuto  as- 
sai di  frequente  neirElkuisnio  specie  del- 
TAsia  Minore,  sia  in  statue  a  tutto  tondo 
come  nei  rilievi  funebri'^';  ad  esso  larte 
ellenistica  ha  aggiunto  il  gesto  di  scostare 
il  mantello  dal  volto.  Questa  versione  è 
conservata,  insieme  con  la  nostra,  in  molte 
slele.  tra  cui  una  del  Museo  Maffeiauo  di 
Verona  da  me  pulddicata  in  «  Dedalo  »  '^', 
diversa  solo  in  qualche  particolare;  altro 
esempio  assai  pregevole  ne  è  la  stele  di  Me- 
nofila,  proveniente  da  Efeso;  questo  gruppo 
fu   studiato  diffusamente   dal   Pfuhl  '''. 

Gli  autori  non  sono  artisti,  ma  marmo- 
rari cresciuti  ncUambiente  degli  artisti; 
essi  lavoravano  attingendo  come  da  un  re- 
pertorio, in  cui  figuravano  le  creazioni  mag- 
giori dell'arte,  e  ripetevano,  più  o  meno 
modificando  ed  adattando. 

Non  vi  è  duhbio  che  nei  secoli  dcirEUe- 
nismo  questa  attività  fosse  concentrata  nel- 
le città  dell'Asia  Minore;  le  stele  citate  han- 
no in  generale  una  forma  eguale  ed  eguali 
decorazioni,  nelle  rosette,  nelle  coroncine 
di  lauro,  negli  acroteri;  ed  oltre  ai  dati 
esterni  hanno  tutte  lo  stesso  modo  di  sentire 
il  cor|)o  umano  che  è  deirEllenismo  d'Asia 
Minore,  massiccio,  pesante,  roloiulo.  di  uiui 
solidità  talvolta  troppo  densa  e  rigida;  par- 


ticolarmente nelle  figure  femminili  si  assot- 
tiglia il  petto  e  si  ingrossano  di  contro  le 
anche.  Vi  ha  dunque  una  concomitanza  sa- 
lientissima,  che  rimane  anche  nelle  indica- 
zioni delle  provenienze  delle  opere,  rinve- 
nute tutte  a  Smirne  o  nelle  località  antiche 
viciniori. 

Più  diffìcile  ci  è  fissare  la  scuola,  tra 
le  varie  fiorite  nell'Ellenismo  dell'Asia  Mi- 
nore: e  forse  non  è  prudente  di  scendere 
ad  una  definizione  troppo  rigida  nei  riguar- 
di della  nostra  stele.  (A  pare,  almeno  dai 
saggi  che  ne  conosciamo,  di  poter  escludere 
una  origine  di  scuola  Pergamena;  forse,  an- 
che per  affinità  di  opere  a  tutto  tondo,  po- 
trebbe essere  più  probabile  quella  di  Ma- 
gnesia a  noi  abbastanza  nota;  se  almeno 
non  volessimo  determinarla  nella  stessa 
Smirne,  per  cui  però  ci  mancano  ancóra 
dei   documenti   sicuri. 

Come  età.  ci  pare  che  sia  vicino  al  vero 
porre  quest'opera  a  cavaliere  tra  il  li  e  il 
I  secolo  avanti  Cristo:  nello  scorcio  delluno 
o  nell'inizio  dell'altro;  a  ciò  conducono  an- 
che i  particolari  tecnici. 

Opera  di  marmorario  modesto  e  non  di 
artista,  è.  lo  ripetiamo,  questa;  vi  sono  al- 
cuni particolari  appena  sbozzati,  in  altri  no- 
tiamo degli  evidenti  errori,  come  nelle  brac- 
cia dellnomo;  essa  tuttavia  è  \icina  aliarle 
maggiore,  e  ne  risente  il  ricordo  neHecpii- 
lilirio  (b^jhi  composizione  e  in  una  certa  no- 
biltà clic  emana  ancóra  dalle  sue  figure. 

Pirro  Marconi. 


Ili  Rilievi  greci  di  collrzìoni  venrlr.  aiimi  Vili, 
fase.  X,  marzo   1928,  pagg.  589  e  seguenti. 

•  2)  COLLIGNON:  Les  statues  junéraires.  pag.  280 
e   segg. 


t!i  COLLICNON:    Op.   .il.,   pap.  286   e  >opg. 

i4)  Op.   (il.,   pap.   6(17. 

(Si  PFUm..     in    .Idhrhiich    f/.x     Dpiitschrn     Ardi.    In- 

stiluts.  XX. 
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COMMENTI 


IL  MONIMENTO  ALLA  VITTORIA  erello  in  Bol- 
zano per  volontà  del  Governo  nazionale,  con  (lanari 
raeoolti  da  lutto  il  popolo,  è  de^no  del  >uo  signifìealo 
storico  e  politico.  Pur  riconnettendo-i  ajjli  archi  trion- 
fali romani,  e  nianttnendo  un  ainnure\i>le  proporzione 
tra  le  parti  del  nionunientii  e  tra  il  nionuniento  -te>~ii 
e  il  suo  ^londo.  l'architetto  Marcello  Piacentini  ha  dato 
all'opera  sua  una  squadrata  e  li-cia  nudità  o.  come  opgi 
si    dice,    una    razionale    nece^iità    tutta    moderna:    nudità 


e  semplicità  talvolta  ^cc^ssive.  ad  e-empio  nel  grande 
parallelepiiH'do  ch'egli  ha  soltanto  appoggialo  >ul  fa- 
stigio senza  legarlo  con  (pialche  sagoma  al  fregio  e  alla 
cornice  sulle  colonne.  I,a  \era  no\ità  ch'I  moimniento 
sono  que>te  ijuattordici  colonne  a  fa>cio  littorÌ4>.  Scrive 
l'architetto  in  una  >ua  relazione  che  u  la  dilliioltà  mag- 
giore consiste\a  nel  creare  *|uesli  grandi  fa>ci  che  non 
dovevano  |ierdere.  nella  grandezza,  la  loro  linea  e  le 
loro     caralteri-tiche    ben     ricono-cihili     e    che    dovevano 
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nello  ^te^^o  tempo  aver  funzioni'  ariihiletlonica  di  co- 
ionne.  »  La  diflìcollà,  dopo  molle  prove  niodt^llale  nella 
grandezza  deseeuzione.  è  stata  superata  ron  buon  gu- 
sto e  intelligenza.  F'oirhé  non  si  trattava  ili  colonne 
vere  e  proprie,  il  Piacentini  non  ha  appoggiato  la  tra- 
beazione a  piombo  sui  fa-ci.  ma  ha  lasciato  sporge- 
re un  poco  il  sommo  capo  fuor  della  trabeazione, 
così  che  i  fasci  giganteschi  sono  un  sostegno,  ma 
il  i)eso  dell'attico  grava  sui  fianchi  jìieni.  come  so- 
pratutto si  scorge  da  chi  osservi  la  vi-lta  delle  quattro 
colonne  angolari.  In  c|uesta  audace  ma  ben  riuscita  tra- 
duzione dei  fasi'i  in  forma  di  colonne,  forse  la  scure 
resta  troppo  esterna  sottile  e  volante;  né.  come  af- 
ferma  larehitetto,  essa  «  sostituisce  decoralivaiuente  con 


la  sua  massa  sporgente  il  capitello.  ■>  Noi  avremmo  pre- 
terito che  eoi  fasci  egli  avesse  formato  un  capitello  \ero 
e  originale,  e  che  la  colonna  fosse  rimasta  colonna  : 
ma  Teffetto.  anche  per  la  no\ità  e  la  vivezza  del  sim- 
bolo, piaie.  Non  ci  sembrano  iineci-  distribuite  con 
logica  chiarezza  le  sculture  delTAndrcotti  e  del  Wildt 
•otto  l'arco.  .Meglio  >arebbe  >talo  la>ciar  Libero  il  pa>- 
>aggio  centrale,  addossare  all'uno  dei  Iati  l'altare  col 
i<  Oi>to  risorto  »  dell  Andreotti  che  già  abbiamo  c]ui 
pubblicalo  e  lodato  nell  ottobre  1^27.  e  dal  lato  opposto 
inserire  m-lla  jiarele  le  te>te  del  Battisti,  del  Chiesa  e 
del  l'ilzi  modellate  dal  Wildt  le  ijuali  adesso,  sui  loro 
separati  piedestalli,  -embrano  più  un  ornamento  che  la 
ragione    necessaria    del    monumento. 


Slab.   Arti  Grafiche  A.   Rizzoli   A  C. 
Milano   -    Via   Broggi.    19 
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